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PROLOGO 


Una de las quejas más comunes expresadas por los 
maestros de música en años recientes, ha sido la tenden- 
cia por parte de los estudiantes de música de descuidar 
una buena educación musical básica en su afán exagerádo 
por desarrollar un estilo y una técnica modernas. 


Everette James, un veterano director de orquesta y co- 
nocido profesor de música en Beaumont, Texas, tuvo muy 
en cuenta este evidente problema. A mediados del año 
1941 trató el tema ton su hijo, Harry James, cuyo cons- 
tante contacto con jóvenes trompetistas le permitió con- 
firmar las observaciones de su padre. 


Padre e hijo decidieron entonces colaborar en un mé- 
todo moderno para trompeta que contuviera una instruc- 
ción académica, completada con estudios que mostraran 
cómo aplicar en la mejor forma ese adiestramiento a la 
música rítmica moderna. Everette James volcó el caudal 
de su conocimiento musical en la parte didáctica, mien- 
tras el joven James escribía con pericia los estudios que 
pudieran ayudar a los músicos para obtener la habilidad 
que requiere la ejecución moderna. 


El “Método para trompeta Harry James” constituye 
una guía actualizada para el estudio del estilo y la téc- 
nica modernas del trompetista. 


PROLOGO 


Uma das queizas mais comuns feitas pelos mestres de 
música em anos recentes é a tendencia, por parte dos es- 
tudantes de música, de deixar de lado uma boa educagáo 
musical básica. Na maioria dos casos isso se deve ao afa 
exagerado de desenvolver um estilo” e uma “técnica 
moderna”. 


Everette James, um veterana diretor de conjuntos e 
conhecido professor de música en Beaumont, Texas, dis- 
cutiu este assunto 'com seu filho, Harry James, o qual, 
estando ligado muito intimamente com jovens pistonistas 
confirmou as observagóes feitas por seu pai. 


Em virtude disso, pai e filho resolveram fazer um mo- 
derno método de trombeta á pistáo que contivesse os en- 
sinamentos académicos e os estudos que mostrassem como 
aplicar da melhor forma esses ensinamentos dá música 
rítmica moderna, Everette James dedicou o seu conheci- 
mento musical á parte didáctica enquanto que seu filho 
escreveu com pericia os estudos que podem ajudar os mú- 
sicos a obter a habilidades que requer a execugáo moderna. 


O “Método para trombeta a pistáo Harry James” nos 
confirma o adágio “tal pai tal filho” e nos oferece o 
ensino mais atual para o estilo e a mais moderna técnica 
do pistonista. 


HARRY JAMES 


Harry James nació con una rica herencia musical. Su 
abuelo paterno fué un conocido director, de orquesta, y 
su padre también logró obtener una sólida reputación en 
el mundo de la música. Casi tan pronto como Harry Ja- 
mes pudo sostener el instrumento entre sus manos, su 
padre le dió su primera lección de trompeta. Sus progre- 
sos fueron tan rápidos que a su ingreso en la escuela 
secundaria, ya era, invariablemente, el astro solista de 
log conciertos del colegio. 


Si bien su adiestramiento académico estaba dirigido 
para actuar como concertista, durante su adolescencia la 
música rítmica ejerció una fuerte influencia en su espí- 
ritu. En 1932 decidió seguir su carrera en la música 
popular. 


Obtuvo su primer empleo de importancia con la orques- 
ta de Ben Pollack, en 1935, y al año siguiente integró la 
orquesta de Benny Goodman. Durante esta actuación, lla- 
mó la atención de muchos músicos veteranos a través de 
audiciones radiales y grabaciones fonográficas. A medida 
que aumentaba su popularidad, se hacía cada vez más evi- 
dente que Harry James terminaría por formar su propia 
orquesta. Casi desde el comienzo, esta agrupación musi- 
cal recibió un apoyo extraordinario por parte de la crítica 
y de los aficionados. El reciente agregado de un cuarteto 
de cuerdas, debe considerarse como fruto de la educación 
musical recibida en su juventud y del deseo de ampliar 
las posibilidades de sus ideas orquestales. 


Un auto-análisis de su manera de ejecución también 
refleja la influencia de sus estudios musicales básicos: 
“Me gusta tocar en un estilo arrollador, de frases de dos 
o cuatro compases. Para tocar en esta forma, se debe 
tener un conocimiento de los acordes y de las progresiones. 
Es necesario practicar escalas y ejercicios para obtener 
un perfecto control del instrumento”. Este pensamiento 
ha informado todas y cada una de las páginas de este 
libro. 


HARRY JAMES 


Harry James herdou grande riqueza musical. Seu avo 
por linha paterna foi um conhecido diretor de orquestra, 
e seu pai couseguiu obter também una sólida reputacáo mo 
mundo da música. Logo que o menino Harry James pode 
sustentar o instrumento nas múos, seu pai comegou a dar- 
lhe as primeiras ligóes de pistáo, Seus progresos foram 
táo rápidos que, ao ingressar na escola secundária, já era, 
invariavelmente, o astro solista dos concertos do colégio. 


Muito embora sua técnica académica estivesse dirigida 
para a atuagúo como concertista, a influéncia da música 
rítmica, durante sua adolescencia, deizou néle marcas pro- 
fundas. Em 1982 decidiu 'seguir carreira na música po- 
pular. 


Obteve o primeiro emprégo de importáncia com a or- 
questra de Ben Pollack, em 1935 e no ano seguinte fez 
parte da orquestra de Benny Goodman. Nesta oportunida- 
de, chamou a atengúo de muitos músicos veteranos através 
de audigóes pelo rádio e gravagóes de discos. A medida 
que aumentava a sua popularidade, se fazia evidente que 
Harry James terminaria por formar a sua própria or- 
questra. Quase desde o comego, esse conjunto musical re- 
cebeu apoio decidido por parte da crítica e dos amantes 
desse estilo de musica. A posterior agregagáo de um. quar- 
teto de cordas foi fruto da sua educagáo musical primitiva 
e o desejo de aumentar o campo de suas idéias sóbre or- 
questra. 


Uma auto-crítica de seu modo de executar refléte tam- 
bém a influéncia dos seus estudos musicais básicos: “Gos- 
to de tocar em estilo “ondulante”, de frases de dois ou 
quatro compassos. Para tocar desta forma é necessário 
ter um conhecimento das cordas e as progressóes. Devem- 
se praticar escalas e exercícios para obter um perfeito con- 
tróle do instrumento”. Este pensamento domina todas e 
cada uma das folhas déste livro. 
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EVERETTE JAMES 


La fama de Everette James se fundamenta en los lau- 
reles obtenidos como uno de los más notables directores 
de banda en los Estados Unidos. Nació en Nueva Orleans 
y a la edad de ocho años se inició en la música, guiado 
por su padre quien era, a su vez, una personalidad pro- 
minente en ese campo. Estudios concienzudos y una prác- 
tica persistente le permitieron desarrollar su prodigioso 
talento musical. A los quince años, era un miembro aca- 
bado del conjunto que dirigía su padre, y que participó 
en las jiras del gran Circo Haag. 


Pocos años más tarde, organizó su propio conjunto para 
la revista ambulante de Younger y Nichols, Esta agrupa- 
ción llegó a convertirse en una de las más prominentes del 
país y su fama aumentó día a día en los círculos musicales. 
De vez en cuando James era invitado por productores y 
aún grupos cívicos para organizar bandas para revistas 
ambulantes y comunidades. Durante este período, conoció 
a la que sería luego su esposa, una famosa trapecista de 
su tiempo. 


En 1917, el mundialmente famoso Circo de los Herma- 
nos Christy contrató a su exclusivo servicio al Sr. James, 
quien durante 13 años supervisó todos sus conjuntos mu- 
sicales. En 1930, y a medida que su hijo crecía, E. James 
comenzó a darse cuenta de la necesidad de constituir un 
hogar permanente, Se retiró de sus actividades orques- 
tales para dedicar todo su tiempo a la enseñanza de la 
música y fijó su residencia en Beaumont, Texas. 


En esa ciudad, Everette James ha estado enseñando 
trompeta, clarinete, saxofón y otros instrumentos, divi- 
diendo su tiempo entre alumnos particulares y cursos en 
las Escuelas Primarias y Secundarias de San Antonio. 


EVERETTE JAMES 


A fama musical de Everette James baseia-se nos lau- 
reis obtidos como um dos maiores diretores de banda nos 
Estados Unidos. Nasceu em New Orleans e, guiado por 
seu pai, iniciou-se nos segredos da música aos vito anos 
de idade. Estudos conscienciosos e prática persistente lhe 
permitiram desenvolver seu prodigioso talento musical. 
Aos quinze anos, era elemento completo no conjunto diri- 
gido por seu pai e que participou dos giros do “poderoso 
circo Haag”. 


Poucos anos mais tarde. organizou éle seu próprio con- 
junto para a revista ambulante de Younger and Nichols. 
Esta banda tornou-se uma das mais preminentes do país 
e sua reputagdo cresceu rápidamente nos círculos musi- 
cáis, De tempos em tempos éle era convidado por produ- 
tores e sociedades a organizar bandas para shows circu- 
lantes e para comunidades. Durante este periodo encon- 
trou a Senhora James, uma trapezista famosa na época, 
e seu filho Harry nasceu perto de “The Big Top” 


Em 1917, o universalmente famoso circo “Christy 
Brothers” contratou com exclusividade os servigos de 
Everette James e por 13 anos éle foi o supervisor de todos 
os conjuntos musicais do circo. Em 1930, quando o joven 
James comegóu a crescer, seu pai sentíu a necessidade 
de constituir um lar permanente. Afastou-se da banda 
para empregar o seu tempo em ensinar música, estabele- 
cendo residéncia em Beaumont, no Texas. 


Por mais de uma decada, Everette James esteve ensi- 
mando trombeta a pistáo, clarineta, sarofone e outros ins- 
trumentos, dividindo seu tempo entre alunos particulares 
e cursos nos colégios primário e secundario de Santo 
Antonio. 
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ORIGEN HISTÓRICO DE LA TROMPETA 


. La trompeta es uno de los instrumentos musicales más 
antiguos que el hombre conoce. Su origen se pierde en 
el tiempo. Se cree que los chinos la conocieron a través 
de toda su historia documentada, cuyos comienzos se fijan 
cerca del año 2000 antes de Cristo. Puede encontrarse do- 
cumentación de su empleo entre los hebreos en las fre- 
cuentes alusiones a la trompeta que hallamos en el Anti- 
guo Testamento. La historia registró el uso de las trom- 
petas en los concursos musicales olímpicos griegos ya en 
el año 396 antes de Cristo, 


Sabemos que las trompetas se usan, en una forma o en 
Otra, en casi todos los países del mundo, Toman estos ins- 
trumentos diversas formas y se confeccionan con una in- 
finidad de materiales, tales como cuernos de animales, 
conchas marinas, colmillos de elefantes, etc. 


En el transcurso de su historia se han aplicado a la 
trompeta distintos dispositivos con el fin de producir sa- 
tisfactoriamente las notas que se hallan entre los sonidos 
armónicos naturales del tubo. El primero de estos dispo- 
sitivos fué una serie de llaves y orificios, pero este in- 
vento fué pronto descartado debido a la dificultad que 
presentaba su manipuleo. En 1813, aproximadamente, se 
inventó la válvula de pistón, aplicándose primeramente a 
la trompa y luego a la trompeta. Este tipo de válvula fué 
reemplazado poco después por la válvula rotativa, pero en 
años posteriores la válvula de pistón fué mejorada a tal 
punto que ha llegado a suplantar a la válvula rotativa en 
todos los instrumentos modernos con excepción del corno 
francés. 


Los compositores antiguos usaron poco la trompeta, 
excepto en las fanfarras y pasajes de naturaleza similar. 
Sin embargo, a medida que se le fueron introduciendo 
mejoras, el instrumento fué siendo cada vez más respe- 
tado. Desde hace muchos años se lo ha considerado una 
parte esencial de la orquesta y de la banda. 


La trompeta ha desempeñado un papel prominente en 
el desarrollo de la música bailable norteamericana. En los 
viejos conjuntos de Nueva Orleans, las bandas de los bu- 
ques fluviales, la infinidad de quintetos “Dixieland”, y 
las grandes orquestas que le siguieron, la trompeta siem- 
pre ha sido el instrumento melódico de mayor importancia. 
Hoy en día toda orquesta de baile importante tiene por lo 
menos tres trompetas. Este instrumento forma asimismo 
una parte esencial de todo conjunto especializado en mú- 
sica latinoamericana. 


ORIGEM HISTÓRICA DA TROMBETA 
A PISTAO 


A trombeta é um dos instrumentos musicais mais anti- 
gos conhecidos pelo homem. Sua origem se perde no tempo, 
Existe a crenga que 0s chinezes a tenham conhecido atra- 
wés de toda sua história documentada, cujos principios se 
determinam perto do ano 2000 antes de Cristo. Encontram- 
se documentos que indicam seu uso entre os hebreos nag 
frequentes alusbes ú trombeta feitas no Antigo Testa- 
mento, A história registrou, já no ano 396 antes de Cris- 
to, o uso da trombeta nos concursos musicais olímpicos 
gregos. 


Sabemos que a trombeta é usada de uma jorma ou de 
outra, em quase todos os países do mundo. Estes instru 
mentos tomam diversas formas e se fabricam com uma 
infinidade de materiais como chifres de animais, conchas, 
dentes de elefantes, etc. 


No transcurso ae sua história se tem aplicado a trom- 
beta variádos dispositivos com o fim de produzir, de modo 
satisfatório, as notas que estáo entre os sons armónicos 
naturais do tubo. O primeiro destes dispositivos foi uma 
série de chaves e orificios sendo porém, imediatamente 
descartado pela dificuldade que apresentava seu manejo. 
Em 1813, aproximadamente, se inventou a válvula ú pis- 
táo, sendo primeiro aplicada ú tromba e logo a trombeta. 
Este tipo de válvula foi substituido pela válvula rotativa, 
porém, em anos posteriores a válvula á pistáo melhorou 
táo notavelmente que chegou a suplantar a válvula rota- 
tiva em todos os instrumentos modernos exceto o córno 
francés. 


Os compositores antigos usaram muito poueo a trom- 
beta, com excegúo das fanfarras 'e passagens de natureza 
similar. Porém, a medida que se foram introduzindo os 
melhoramentos, o instrumento exigiu mais e mais res- 
peito. Durante muitos anos tem sido considerado uma 
parte essencial da orquestra e da banda. 


A trombeta a pistáo desempenha um rol preponderante 
no desenvolvimento da música dansante norte-americana, 
Nos velhos conjuntos de New Orleans, nas bandas dos 
primeiros teatros americanos, na infinidade de quintetos 
“Dizieland”, e nas grandes orquestras que lhe foram su- 
cedendo, a trombeta á pistáo foi e continúa sendo, o ins- 
trumento melódico de maior importancia. Atualmente toda 
orquestra de baile importante tem pelo menos, tres trom- 
betas ú pistáo. Este instrumento forma tambem, uma 
parte essencial de todo conjunto que se especialize em 
música latino-americana. 
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LAS PARTES DE LA TROMPETA 


Caño 
Caño 


Boquilla 
Boquilha 


1? Pistón 


Cilindro 
Cilindro 


Bomba del 1? Pistón 


la Bomba Capuchón inferior 


Parafuso inferior 


EL CUIDADO DEL INSTRUMENTO 


Es de suma importancia conservar el instrumento lim- 
pio, no sólo en bien del aspecto exterior, sino porque los 
pistones y las bombas prestarán mejor servicio si no se 
obstruyen con partículas extrañas. De vez en cuando debe 
limpiarse la parte interna del instrumento en la siguien- 
te forma: disuelva jabón de coco en agua tibia (no calien- 
te), y vierta esta solución dentro de la campana de la 
trompeta, haciendo funcionar los pistones para que pase 
a través de las bombas y disuelva toda la corrosión y la 
suciedad que se haya depositado en el instrumento. Des- 
pués de repetir este procedimiento dos o tres veces, en- 
juague el interior del instrumento perfectamente con agua 
fría, ya sea echándola por la campana o por la boquilla. 
No permita que la corrosión ataque las válvulas. Estas se 
han de limpiar con mayor frecuencia que la parte interna 
del instrumento, usando para ello la solución jabonosa 
en agua tibia, como hemos explicado. No es aconsejable 
usar aceite para lubricar los pistones cuando se trate de 
un instrumento nuevo; es preferible usar agua o saliva. 
Las bombas y la bomba general deben mantenerse en per- 
fectas condiciones de trabajo aplicándoles simplemente 
una pequeña cantidad de vaselina. El mismo cuidado debe 
tenerse con los capuchones superior e inferior de los 
cilindros. 


2* Pistón 
1”Pistáo 2” Pistáo 


AS PARTES DA TROMBETA 


3" Pistón Bomba general de afinación 
3" Pistúo Bomba general 


Capuchón a rosca superior 
Parafuso superior 


'Apoyo para el meñique 
Ganchinho para o minino 


Campana 
Campana 


Llave de agua 
Chave de agua 


Bomba del 3? Pistón 
3a Bomba 


Bomba del 2” Pistón 
2a Bomba 


A PRESERVACAO DO INSTRUMENTO 


E importantissimo conservar o instrumento limpo, náo 
só pelo seu aspecto externo, senáo tambem porque os pis- 
tóes e as bombas prestaráo melhor servigo se náo se per- 
mite sua obstrugúo por partículas estranhas. 


De vez em quando se aconselha limpar a parte interna 
do instrumento da maneira seguinte: dissolva sabáo de 
coco em agua morna (náo quente) e derrame esta solugáo 
dentro da campana da trombeta, acionando os pistóes para 
facilitar seu passo pelas bombas e dissolver assim, toda 
ferrugem e sujeira que estivessem depositadas no instru- 
mento. Depois de ter repetido este procedimento duas ou 
tres vezes, enchague o interior de instrumento cuidado- 
samente, com agua fría, seja derramando o líquido pela 
compana ou pela boquilla. Náo deixe que a ferrugem se 
deposite nas válvulas. Estas devem ser limpas com mais 
frequéncia que a parte interna do instrumento, usando 
para isso a solugáo com sabáo e agua morna, como já 
explicamos. Aconselho náo usar óleo para lubricar os 
pistóes quando se trate de um instrumento novo; é pre- 
ferivel agua clara ou saliva. As bombas e a bomba geral 
devem ser mantidas em 'perfeitas condigóes de trabalho 
com a simple aplicagáo de uma pequena quantidade de 
vaselina. 
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CÓMO SOSTENER EL INSTRUMENTO 


La mano izquierda aprisiona firmemente los pistones 
soportando así el peso del instrumento, tal como nos 
ilustra la fotografía superior. El meñique de la mano de- 

. recha calza en el apoyo correspondiente, y los tres dedos 
se hallan levemente arqueados cuando descansan sobre 
los botones en la forma indicada en la fotografía inferior. 


COMO SEGURAR O INSTKUMeEN TO 


A máo esquerda segura firmemente os pistóes, supor- 
tando assim, todo o peso do instrumento, tal como está 
ilustrado na fotografía superior. O dedo mínimo da máo 
direita calga no ganchinho, e os tres dedos estáo arquea- 
dos levemente enquanto descansam sobre os botóes como 
indica a fotografía inferior. 


MANO IZQUIERDA 


MA0 ESQUERDA 


MANO DERECHA 


Má0O DIREITA 
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VISTA DE FRENTE 


El cuerpo, y especialmente los hombros y los brazos, 
deben mantenerse en una posición suelta, cómoda y des- 
cansada. No es necesario tener los codos pegados a los 
costados, ni es aconsejable alejarlos mucho del cuerpo. En 
posición sentada, no se recomienda cruzar las piernas. 
Esto último no sólo redundaría en detrimento del aspecto 
general del ejecutante, sino también de 'su respiración. 


VISTA DE FRENTE 


O corpo e especialmente os hombros e os brazos, devem 
conservar-se em umd posiéáo sólta, comoda e descansada. 
Náo é necessário,que os cotovelos figuem pegados aos 
lados, entretanto náúo é aconselhavel afastá-los muito do 
corpo. Estando sentado náo se recomenda cruzar as per- 
nas. Isso redundaria náo só em detrimento do aspecto 
geral do executante como tambem da sua respiragio. 
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LA EMBOCADURA 


Es más bien difícil para un maestro dar una indicación 
precisa respecto a la posición de la boquilla, dado que ésta 
depende en gran parte de la formación de los labios y de 
los dientes de cada ejecutante. En general, se obtienen los 
mejores resultados colocando la boquilla en el centro de 
los labios; si fuera posible, dos tercios sobre el labio su- 
perior y un tercio sobre el inferior. Esto puede invertirse, 
sin embargo, y con excelentes resultados. Los labios deben 
hallarse en todo momento en posición de sonrisa. Nuncs 
deben sobresalir; por el contrario, los ángulos de la boca 
deben estirarse hacia abajo permitiendo así una emisión 
del sonido más abierta y suelta. 


La boquilla no ha de ser movida para ascender o des- 
cender de notas; sería imposible tocar ciertos pasajes si 
el ejecutante se viera en la necesidad de cambiar la posi- 
ción de la boquilla cuando deseare tocar un sonido grave 
después de uno agudo en rápida sucesión. Al subir, espe- 
cialmente más allá del sol en el primer espacio por encima 
del pentagrama, se necesita una pequeña tensión adicio- 
nal en el labio superior; y, naturalmente, los labios se 
juntarán un poco, pero no permita que se cierren con 
demasiada fuerza. Para tocar los sonidos más graves, 
ejerza mayor presión en el labio inferior, y disminuya 
la tensión del superior. Un error muy común entre los 
alumnos, es el exceso de presión en el labio inferior para 
las sonidos agudos. 


Para formar su embocadura, practique sonidos soste- 
nidos, comenzando suavemente, para aumentar de volu- 
men gradualmente. Cuando los labios comiencen a fatigar- 
se, no fuerce el sonido; deje de tocar y descanse. Las meji- 
llas no deben nunca hincharse durante la ejecución: esto 
daría pesadez a la lengua y resultaría antiestético. Muy 
pocos trompetistas obtienen buenos resultados con las 
mejillas infladas. 


A EMBOCADURA 


É difícil para um professor dar uma indicagáo precisa 
em quanto dá posigáo da boquilha, pois isso dependerá, 
em grande parte, da formagáo dos lábios e dos dentes de 
cada executante. Em geral, obtém-se melhores resultados 
colocando a boquilha no centro dos lábios; se possivel 
dois tergos sobre o lábio superior e um tergo sobre o 
inferior. Entretanto, isso pode ser invertido, e com exce- 
lentes resultados. Os lábios devem conservar em todo mo- 
mento a posigúo “de sorriso”. Jamais devem sobressair, 
pelo contrário, os ángulos da boca devem estirar-8e para 
abaizo, permitindo a emissáo de um som mais aberto e 
livre. 


A boquilha náo deve ser movido para ascender ou des- 
cender de som; se tornaria impossivel tocar certos trechos 
se o executante se visse obrigado ú trocar a posigáo da 
boquilha quando quizesse tocar um som baizo depois de 
um alto em rápida sucessúo. Ao subir, principalmente além 
do sol no primeiro espago encima do pentagrama, se ne- 
cessita uma ligeira tensúo adicional no lábio superior; 
e naturalmente os lábios se juntam um pouco, porém náo 
é aconselhável deixar que se fechem com muita forga. 

Para tocar os sons mais graves ponha maior tensáo no 
lábio inferior, e diminúa a tensúo do superior. Um erro 
muito comum entre os alunos é o excesso de tensúo no 
lábio inferior para os sons agudos. 


Para formar sua embocadura, pratique sons sustenidos 
comengando suavemente, para gradualmente aumentar de 
volume. 


Quando os lábios comengam a cansar-8e náo force o 
som; deixe de tocar e descanse. As faces náo devem in- 
char-se nunca durante a execugáo, isso daria pesadez ú 
lingua ademais de ser antiestético. Poucos súo os trom- 
betistas que obtém bons resultados com as faces inchadas. 


EMBOCADURA DE LA TROMPETA 


EMBOCADURA DA TROMBETA 
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LA RESPIRACIÓN Y EL ATAQUE 


La respiración debe ser fácil y tranquila, y lo más na- 
tural posible. Una de las razones para mantener el cuerpo 
en una posición erguida durante la ejecución es facilitar 
la respiración cómoda. La boquilla no debe ser separada 
de los labios para respirar. Use las comisuras de la boca, 
que debe estar apenas abierta, No aspire nunca aire por 
la boquilla, Se comienza el sonido pronunciando la letra 
““T”, Debemos observar que la emisión del sonido es pro- 
ducida por la combinación del ataque de la lengua y la 
exhalación del aire y nunca soplando meramente en el 
instrumento y sin un ataque de lengua. 


LOS RUDIMENTOS DE LA MÚSICA 


La música se anota mediante diversos símbolos rela- 
cionados con un grupo de cinco líneas paralelas, llamadas 
pentagrama. Los sonidos producidos se indican mediante 
símbolos llamados notas, que pueden aparecer dentro, por 
debajo, o por encima del pentagrama. El tipo de nota nos 
indica su duración. 

Los diversos valores de las notas son los siguientes: la 

mda (O es mantenida durante 4 tiempos; la blanca 
durante 2 tiempos; la negra ¿ durante 1 tiempo. 

La posición de las notas con relación al pentagrama 
indica qué sonido debe producirse, y a cada sonido se le 
asigna una sílaba, a saber: do - re i - fa - sol - la - si. 
Un signo, denominado “clave de sol” fija la nota sol sobre 
la segunda línea del pentagrama, y las notas por encima o 


por debajo reciben su nombre por su relación con este sol. 


A RESPIRACAO E O ATAQUE 


A respiracáo deve ser fácil e calma e o mais natural 
possivel. Uma das razóes para manter o corpo em uma 
posigúo erguida durante a execucáo é facilitar a respira- 
gáo cómoda. A boquilha náo dever ser separado dos lábios 
para respirar. Use os cantos dos lábios, que devem estar 
apenas entreabertos. Nunca aspire através da boquilha, 
Comega-se o som pronunciando a letra “T”. Deve-8se ob- 
servar que o som é produzido por uma combinagáo da 
lingua e da respiragáo e nunca soprando meramente no 
instrumento sem um ataque de lingua. 


OS RUDIMENTOS DA MÚSICA 


4 música é escrita por meio de vários simbolos relacio- 
nados com um grupo de cinco linhas paralelas, chamadas 
pentagrama. Os sons a serem reproduzidos sáo indicados 
por simbolos chamados notas, que podem aparecer dentro, 
embaizo ou encima do pentagrama. O tipo de nota indica 
sua duragáo. 

Os diversos valores das notas sáo os seguintes: a semi- 
breve (O) é mantida durante 4 tempos; a mínima (y) 
durante 2 tempos; a semínima (el ) durante 1 tempo. 


A posigáo das notas em relagáo ao pentagrama indica 
qual o som a ser produzido, e a cada som lhe adjudicamos 
uma silaba. As sete silabas em questdo sáo as seguintes: 
do - re - mi - fa - sol - la - si. Um signo denominado “clave 
de sol” marca a nota sol sóbre a segunda linha da pauta, 
as outras notas por baizo ou por cima recebem o seus no- 

mes em relagúo a este sol. 


Clave de Sol 


95 


Clave de Sol 


El pentagrama 


== ] 


Para indicar las notas que caen por encima o por debajo 
del pentagrama propiamente dicho, se usan líneas cortas 
llamadas adicionales, Su función es extender el pentagra- 
ma, agregándole una o más líneas, ya sea por encima o por 
debajo del mismo. 


n_n aro 
Sol La Si Do Re Mi Fa Sol Fa Mi Re 


A pauta 


Para indicar notas altas ou baizas demais para caber 
no pentagrama propriamente dito, se usam linhas curtas 
chamadas “adicionais”. Sua fungáo é estender a pauta 
acrescentando-lhe uma ou duas linhas, já seja por cima 
oa. 2 ou por baíxo. 


== 
Do Si 
Un silencio es un símbolo que indica una pausa de de- 
terminada duración. El silencio de redonda wr equivale 
a 4 tiempos; el silencio de blanca zm. a 2 tiempos, el silencio 
de negra 2 al tiempo. 


La música de divide en pequeñas unidades llamadas com- 
pases, que se hallan separados unos de otros por líneas 
línea divisoria 4" 


verticales llamadas 


La Si Do 
Uma pausa é um simbolo que indica uma interrupcao 
de determinada duragáo. A pausa da semibreve (wr) equi- 
vale a 4 tempos; a pausa da mínima (m.) equivale a 2 
tempos, a pausa da semínima (1), a 1 tempo. 
A música se divide em pequenas unidades cllamadas 
compassos, que estáo separados uns dos outros por linhas 
verticais chamadas 


travessáo a ds 
travess0es”. 


líneas divisorias. 


+= compás 


La cantidad de notas que entran en cada compás, o su 
equivalente en silencios, es determinada por un símbolo 
llamado indicación de compás. Consiste esta indicación en 
dos números, de los cuales el inferior denota el tipo de nota 
que se considera la unidad, y el superior la cantidad de 
estas unidades que habrá de aparecer en cada compás. La 
indicación de compás más común es 4/4, que nos indica, 
por medio del 4 inferior, la unidad: una negra; y por medio 
del 4 superior, que encontraremos cuatro de estas negras 
en cada compás. La indicación del compás 4/4 puede indi- 


carse también con el símbolo C. $ 


>e 


equivale a 
equivale a 


compasso > 


A quantidade de notas que cabe em cada compasso ou 
sua equivaléncia em pausas é determinada por um sim- 
bolo chamado “indicagáo de compasso”. Consiste esta in- 
dicagúo em 2 números, dos quais o inferior denota o tipo 
de nota considerada a unidade, e o superior a quantidade 
destas unidades que aparecerá em cada compasso. A indi- 
cagúo do compasso mais comum é 4/4, que indica, por 
meio do 4 inferior, a unidade: uma semínima, e por in- 
termédio do 4 superior, que encontraremos 4 destas se- 
mánimas em cada compasso. A indicagáo do compasso podé 


du ser indicada tambem pelo simbolo C.. 
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LA DIGITACIÓN 


Para mostrar la digitación de las diversas notas, se han 
empleado las siguientes indicaciones: 0 = no oprima nin- 
guno de los pistones (esta es llamada posición abierta); 
1 = oprima el primer pistón (ver ilustración página 5); 
2 = oprima el segundo pistón; 3 = oprima el tercer pis- 
tón; 1/2 = oprima el primero y el segundo pistón juntos, 
etc. Las digitaciones serán indicadas en las páginas si- 
guientes, colocando los números debajo de cada nota. A 
medida que toque la música, hallará fácil la memorización 
de estas digitaciones. 


Una sílaba sobre la note indica su nombre. 


PRIMEROS EJERCICIOS 


Cuente cuatro por cada compás, y respire donde fuere 
necesario. Pronuncie la letra T al comenzar cada sonido. 


A DIGITACAO 


Para mostrar a digitagáo das diversas notas, se usarem 
as seguintes indicagóes: O = náo oprima nenhuma das 
válvulas (esta é chamada a posigáo aberta); 1 = aperte 
a primeira válvula (ver ilustragáo página 5); 2 = oprima 
a segunda válvula; 3 = oprima a terceira válvula; 1/2 = 
aperte a primeira e a segunda válvulas juntas, etc. As 
digitagóes seráo indicadas nas páginas seguintes, colo- 
cando os números embaizo de cada nota. A medida que 
toque a música, achará mais fácil a memorizagáo destas 
digitagóes. 


Uma silaba sobre a nota indica seu nome. 


PRIMEIROS EXERCICIOS 


Conte 4 por cada compasso e respire onde for neces- 
sário. Pronuncie a letra T ao comengar cada som. 


silencio de redonda 


. d+ == 


=== 2 RR == 


Pausa de semibreve 


La 
2. 
o T 1 o 
2 2 
Si 
3. 2 = 
2 1 o 
9 2 3 2 
4. = 
2 1 o 
z 2 o 7 
Do 
5. = 
1 2 o y E 
2 
Fa Mi 
6. 
o 1 o o 1 
2 
Re 
va = 
0 1 ? 2 1 
. 3 $ 2 


E >= 2 => 8 22 == == | 
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blanca silencio de 

mínima blanca 

o - O Pausa de 
2 minima! 
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EXERCICIO COM SEMINIMA 


EJERCICIOS CON NEGRAS 


silencio de 


negra 


EE SS | 
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SOSTENIDOS Y BEMOLES 


Una nota precedida por un sostenido 4 es tocada 
medio tono más alto que de costumbre; y una nota pre- 
cedida por un bemol h es tocada medio tono más bajo 
que de ordinario. Esto requiere una digitación especial, 
que será dada a medida que aparezcan las nuevas notas. 


EJERCICIOS 
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SUSTENIDOS E BEMOIS 


Uma nota precedida por um sustenido ($) é tocada 
meio tom mais alta que habitualmente e uma nota prece- 
dida por un bemol (p) é tocada meio tom mais baiza 
que de costume. Isso requer uma digitagáo especial que 
será conseguida a medida que aparegam as novas notas. 


EXERCICIOS 


ARMADURAS DE CLAVE 


Si aparecen uno o más sostenidos o bemoles directa- 
mente después de la clave y antes de la indicación de tiem- 
po, estos reciben el nombre de armadura. En tal caso, las 
líneas o los espacios sobre los cuales aparecen los sostenidos 
o bemoles, indican qué notas habrán de ser elevadas o ba- 
jadas medio tono a través de toda la pieza de música, 


Si la armadura consiste en un bemol (que siempre apa- 
recerá en la tercera línea del pentagrama) obtenemos la 
tonalidad de Fa. Esto significa que las piezas escritas en 
esta tonalidad terminan generalmente sobre la nota Fa, 
y que cada Si que Er en cualquier momento de la 
pieza es tocado como Sib. 


EJERCICIOS EN LA TONALIDAD DE FA 


ARMADURAS DE CLAVE 


Se, aparecerem um ou mais sustenidos ou bemois di- 
retamente depois da clave e antes da indicagúo de tempo. 
estes seráo denominados armadura de clave. Nestes casos 
as linhas ou espagos sóbre os que aparecerem os susteni- 
dos ou bemois,' indicariam quais as notas que deveriam 
ser elevadas ou disminuidas um meio tom através de toda 
a pega de música. 


Se a armadura consistisse em um bemol (que sempre 
apareceria na terceira linha do pentagrama) teriamos a 
tonalidade de Fa. Significa isto, que, as pecas que esti- 
vessem escritas nesta tonalidade terminariam geralmente 
sóbre a nota Fa e que cada Si que aparecesse em qualquer 
momento da música seria tocado como Sib. 


EXERCICIOS NA TONALIDADE DE FA 
Fa 


4. 
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LA LIGADURA 


La ligadura es una línea curva trazada por encima o 
por debajo de un grupo de notas, y que indica que las notas 
por ella encerradas deben ser tocadas en un estilo suave y 
flúido, con un flujo constante de sonido. Se ataca con 
golpe de lengua (pronunciando la letra “T”) únicamente 
la primera nota ligada. 


Si encontramos una ligadura entre dos notas del mismo 
nombre, la llamamos ligadura de prolongación y tocamos 
como si fueran una sola, sumando ambos valores. 


HERE AE EA 


A LIGADURA 


A ligadura é uma linha curva que pasa por cima ou por 
baizo de um grupo de notas, e que indica que as notas 
por elas abarcadas devem ser tocadas em um estilo suave 
e deslizante, com um constante fluir de som. Deve-se ata- 
car com um golpe de lingua (pronunciando a letra “T”) 
unicamente a primeira nota ligada. Se encontrarmos uma 
ligadura entre duas notas do mesmo nome, será denomi- 
nada “ligadura de prolongacáo” e tocaremos ambas como 
se fosse uma só, somando os valores das duas notas. 


4. = Z: == 
==> == ==> ==—_25>5 
Ligadura 
Ligadura 


io 


Ls o ==> 


25H 


tE pepe 2=e=... 


A A A A 


> == === == 


A > 


Ligadura de prolongación 
Ligadura de prolongagáo 
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A TONALIDADE DE SOT, 


LA TONALIDAD DE SOL 


A armadura consiste em um sustenido que aparece sóbre 


a quinta linha do pentagrama. Todos os Fa se tocam 


La armadura consiste en un sostenido, que aparece sobre 
la quinta línea del pentagrama. Todos los Fa se tocan 


si 


EEES 


a 


_ 


a =iss 
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LAS ALTERACIONES ACCIDENTALES 


Un sostenido o bemol colocado directamente delante de 
una nota (es decir, que no forme parte de la armadura) 
se llama alteración accidental. Afecta no solamente a la 
nota que le sigue, sino a cualquier otra nota del mismo 
nombre que aparezca después dentro del mismo compás. 
Los sostenidos o bemoles que aparezcan ya sea como acci- 
dentes o como parte integrante de la armadura puede: 
anulados mediante un símbolo denominado becuadro 
Cuando encontramos un becuadro, su efecto dura hasta 
finalizar el compás dentro del cual aparezca, salvo que un 
nuevo sostenido o bemol cancele su efecto, tal como lo 
ejemplificamos a continuación. Los becuadros son también 
alteraciones accidentales. 


AS ALTERACOES ACIDENTAIS 


Chama-se alteracáo acidental a um sustenido ou bemol 
colocado diretamente diante de uma nota, ou seja, que 
náo forme parte de uma armadura. Esta afeta náo sd- 
mente a nota á qual precede, senáo tambem a qualquer 
nota do mesmo nome que apareca depois dentro do mes- 
mo compasso. Os sustenidos ou bemois que aparegam, se- 
jam como acidente ou como parte integrante da armadura 
podem ser anulados por meio de um simbolo denominado 
beguadro (h). 

Quando aparece um bequadro seu efeito dura até finali- 
zar o compasso dentro do qual fez sua aparigáo, a menos 
que um novo sustenido ou bemol cancele seu efeito, como 
no exemplo ú continuagáo. Os bequadros sáo tambem aci- 
dentes. 


fo====E=5>===558%= 


EJERCICIOS CON ALTERACIONES 
ACCIDENTALES 


Este sostenido anula el becuadro precedente. 
Este sustenido anula o bequadro precedente. 


EXERCICIOS COM ALTERACOES 
ACIDENTAIS 
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LA TONALIDAD DE SIb A TONALIDADE DE SI b 
La armadura contiene dos bemoles, uno en la tercera A armadura de clave contém dois bemois, um na ter- 
línea (como en la tonalidad de Fa) y otro en el cuarto ceira linha (como na tonalidades de Fa) e outro no quar- 
espacio. Cada Sí es tocado como Si b dE” Mi como Mip. to eppos Cada Si é tocado como Sip e cada Mi co- 


mo Mib 


1 E E===2=== 


EL PUNTILLO O PONTO 


El punto que aparece después de una nota le agrega a O ponto que aparece depois de uma nota concede a esta 


ésta la mitad de su valor. uma vez e meio seu valor original. 
| equivale a 
equivale a 


a 
Eso AA 
Pa SS 
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CORCHEAS Y SILENCIOS DE CORCHEAS 


Una negra Pe “puede ser dividida en dos mil A 
cada una de las cuales tiene un valor de medio tiempo. 
Cuando dos o más córcheas se presentan juntas, se les 
une generalmente en la siguiente forma « En lugar de 
una corchea podemos también colocar un silencio de cor- 
chea 


COLCHEIAS E PAUSAS DE COLCHEIAS 


Uma semínima ej pode ser dividida em dos colcheias 
cada uma das quais tem um valor de meio tempo. 
Quando duas ou mais colcheias aparecem juntas, geral- 
mente as unimos da maneira seguinte . Em vez de 
uma colcheia podemos tambem colocar uma pausa de col- 
cheia Y. 


bu == 
1. = +5 


SS SS SS 
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NEGRAS CON PUNTILLO 


Una negra con puntillo tiene una vez y medio el valor de 
una negra, o sea el valor de una negra ligada a una 
corchea, d 


SEMÍNIMAS COM PONTN 
Uma semínima com ponto tem uma vez e meia o valor 
de uma semínima, ou seja o valor de uma semínima ligada 
a uma colcheia. d E. 
e: 


y 
E 


== O | 


A NS COS ES EP e 


A E 


E 


E E 
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LA TONALIDAD DE RE A TONALIDADE DE RE 
La armadura contiene dos sostenidos, uno sobre la quin- A armadura de clave contem dois sustenidos, um sóbre 
ta línea (como en la tonalidad de Sol) y otro en el tercer a quinta linha (como na tonalidade de Sol) e outro no 
espacio. Todos los Fa son tocados como Faf, y todos los terceiro espago. Todos os Fa sáo tocados como Fañ e 
Do como DoH. todos os Do como Do f. 


: = == 
¡=== ==2= === 
E == 


EL COMPAS DE 3/4 O COMPASSO DE 8/4 
Esta indicación de compás denota el uso de tres negras Esta indicagáo de compasso denota o uso de 3 semínimas 
para cada compás. Los valses se escriben en compás de 3/4. para cada compasso. As valsas súo escritas em compasso 
de 8/4. 
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EL COMPAS DE 3/8 O COMPASSO DE 8/8 
3/8 es un compás similar a 3/4 pues ambos contienen 3/8 € um compasso similar a 3/4, poís ambos contem 
tres tiempos por compás. Un pasaje escrito en 3/8 no es tres tempos por compasso. Um trecho escrito em 8/8 náo 
ejecutado necesariamente con mayor velocidad que otro £ necesariamente ¡executado com maior welocidade: que 
escrito en 3/4, ya que la misma depende del carácter de outro escrito em 3/4, já que a mesma depende do caráter 
la pieza. Los siguientes ejercicios le permitirán familia- da pega. O exercicio seguinte lhe permitirá que se fa» 
rizarse con ambas indicaciones de compás. liarize com ambas indicagóes de compasso. 


EEES AE ES 
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LA TONALIDAD DE MIb 


La armadura contiene tres bemoles; los primeros dos 
son los mismos que para Sip [Sib y Mi b1 y el tercer 
bemol se encuentra en el segundo espacio. Todos los Si, Mi, 
y La son bemoles. 
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A TONALIDADE DE MIb 


A armadura contem ¿id bgmois; ps dois primeiros sáo 
os mesmos que para Si D(Si De MiD) e o terceiro bemol 
está no segundo espago. Todos os Si, Mi e La súo bemois. 


ab 
L ao 


ler 


E 


Propia App 


EL COMPAS DE 2/4 


Esta indicación de compás denota el uso de dos negras 
para cada compás. 


RES 


O COMPASSO DE 2/4 


Esta indicagúo de compasso denota o uso de duas semí- 


nimas para cada compasso. 
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CUATRO MELODÍAS QUATRO MELODIAS 
MY BONNIE 
Esta melodía comienza con un compás incompleto. En Esta melodia comega com um compasso incompleto. Nes- 
este caso, la primera nota es llamada “anacrusa”. te caso, a primeira nota é denominada “anacrusa”. 


LONG, LONG AGO 
HACE MUCHO, MUCHO TIEMPO FAZ MUITO, MUITO TEMPO 


THERE'S MUSIC IN THE AIR 


HAY MUSICA EN EL AIRE HA MUSICA NO AR 


PEREA 
dis E A == 
AAA AAA 


OLD OAKEN BUCKET 
EL VIEJO BALDE DE ROBLE O VELHO BALDE DE CARVALHA 
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LA TONALIDAD DE LA A TONALIDADE DE LA 


La armadura contiene tres sostenidos, los primeros dos 
son los mismos que para Re (Faf y Dof) y el tercer soste- 
nido está sobre la quinta línea. Todos los Fa, Do y Sol sor, 
sostenidos. 


A armadura de clave contem tres sustenidos, sendo o 
primeiros dois os mesmos que para Re(Fafe Doft)e o ter- 
ceiro sustenido sóbre a quinta linha. Todos os Fa, Do e 
Sol sáo sustenidos. 
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LA SÍNCOPA 


En la música que Ud. ha tocado hasta este momento, 
habrá sentido indudablemente que es natural darle a la 
primera nota de cada compás un pequeño acento o énfasis. 
Esto es perfectamente correcto; sin ese acento natural, la 
música resultaría carente de interés. En algunas combina- 
ciones rítmicas, sin embargo, abandonamos esta acentua- 
ción. Cuando hay, por ejemplo, una nota larga entre dos 
más cortas, nos parece natural darle énfasis a la nota 
larga, aunque no sea la primera del compás. Esta combi- 
nación rítmica recibe el nombre de síncopa. 


A SINCOPE 


Na música que tocou até agora, sem dúvida alguma, 
terá sentido que é natural dar ú primeira nota de cada 
compasso um pequeno acento ou énfase. Isto é perfeita- 
mente correto, e sem este acento natural a música care- 
ceria de interésse, embora em algumas combinacóes rit- 
micas abandonamos esta acentuacáo. Por exemplo, quan- 
do ha uma nota longa entre duas curtas, achamos lógico 
dar énfase ú nota longa, mesmo que náo seja a primeira 
do compasso. Esta combinagáo ritmica se chama sincope. 


1 jaa 


=P 


Y] 


SEA 


$ 


>= 


w 


O a 


==] 


E 


pi 


=p 


HAAR2S5 52 
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SEMICORCHEAS Y SILENCIOS DE 
SEMICORCHEAS 

Una corchea ¿) puede ser dividida en dos semicorcheas 

Ñ cada una de las cuales tiene el valor de un cuarto 
de tiempo. Cuando dos o más semicorcheas se presentan 
juntas, se las une generalmente en esta forma: Una 
semicorchea puede ser reemplazada por un Silencio de 
semicorchea Y . 
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SEMICOLCHEIAS E PAUSA DE 
SEMICOLCHEIAS 


Uma colcheia pode ser dividida em duas semicol- 
cheias tendo cada uma o valor de um quarto de 
tempo. Quando aparecem duas ou mais semicolcheias jun- 
tas, geralmente as unimos desta forma: Uma semi- 
colcheia pode ser substituida por uma pausa de semicol- 
rheia Y 
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CORCHEAS CON PUNTILLO COLCHEIAS COM PONTO 
Una corchea con puntillo tiene una vez y media el valor Uma colcheia com ponto tem uma vez e meia o seu va- 
de una corchea, o sea, el valor de una corchea ligada a una lor, ou seja o valor de uma colcheia ligada a uma semi- 


semicorches A. y DA colcheia A. E 


PE 
== 
A 


MARYLAND, MY MARYLAND 


== A | 
CICR E 
o 2 
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LOS SONIDOS GRAVES OS SONS GRAVES 


Do Si Sib La Lab Sol Faf Sol Solf La  Laf Si Do 
ES 


- + E 5.7? CEA . 


E 
2 


PA AAA 
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LOS SONIDOS AGUDOS 


Deben tomarse frecuentes períodos de descanso durante 
la práctica de estos ejercicios para evitar el excesivo can- 
sancio de los labios. No se esfuerce para producir los soni- 
dos agudos; practique con mucha paciencia. Una práctica 
diligente y cuidadosa le permitirá obtener un buen control 
de los agudos después de un tiempo razonable. 


OS SONS AGUDOS 


Durante a pratica destes exercicios é recomendavel 
tomar frequentes periodos de descanso para evitar o can-. 
sago dos lábios. Núo faga forca para produzir os sons agu- 
dos, pratique com muita paciéncia. A pratica diligente e 
cuidadosa lhe permitirá obter um bom controle dos agu- 
dos depois de un tempo. 


Sol Solé La  La% si Do Si al La Lab Sol 

2 He 2 e e £ e e 2 Pe e 
1, z = 
e 
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LOS TRESILLOS pa AS QUIALTERAS 
Un tresille ¿s un grupo de tres notas que aparece junto Uma quiáltera é um grupo de tres notas marcadas com 
con el número 3. El valor combinado de las tres notas equi- o número 8. O valor combinado das tres notas equivale 
vale al valor que reciben, de ordinario, dos notas del tipo en ao valor que recebem, por regra geral, duas notas do tipo 
cuestión (negras, corcheas, etc.). En un tresillo, las tres em questúo (semínimas, colcheias, etc.). Em uma quiálte- 
notas deben ser ejecutadas en forma muy pareja, pues las ra, as tres notas devem ser tocadas em idéntica forma, 
tres tienen exactamente el mismo valor. pois as tres tém exatamente o mesmo valor. 
(tresillo) 
1 22 2 
A 
(quiáltera) 
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CUADRO SINÓPTICO DE 
DIGITACIÓN 


Este es un resumen de las digitaciones, dadas como re- 
ferencia. 
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QUADRO SINÓPTICO DE DIGITACAO 


É este um resume das digitagóes, dado como referéncia. 


Faf Solb.  Sol__ Solf Lab La Laf_ Sib Si_ Dop Do  Sif 
+ >= pis 2 pd uade => 05 
3 3 2 
Dof Reb Re Ref Mib_ Mi Fab Fa Mif  FafSolb Sol Solf La» 
EA AAA 
3 3 
La  Laf Sib Si Dop Do Sif  Dof Reb Ref Mib ab 
SER ho 
1 4 0 1 4 2 0 
2 2 
Laf Sib si po Do sit 
Do 


===> 


Fa qu Fat pa 014 ab 
==> 


TABLA DE SONIDOS ARMÓNICOS 


Es posible en la trompeta producir muchos sonidos usan- 
llo digitaciones distintas a las arriba indicadas. La tabla 
que sigue muestra las diversas notas hasta Do que se pue- 
den producir con las distintas posiciones de los pistones. 
Muchos de estos sonidos resultan muy desafinados. Sin em- 
bargo, algunas de estas digitaciones se emplean para de- 
terminados fines. 


TABOA DE SONS ARMÓNICOS 


É possivel produzir muitos dos sons da trombeta á pis- 
táo usando digitagóes diferentes ás mencionadas acima. 
A táboa que segue mostra as diversas notas até Do que 
podem ser produzidas com as diferentes posigóes de vál- 
vulas, Muitos destes sons súo muito desafinados. Entre- 
tanto, algumas destas digitagóes sáo usadas para deter- 
minados fins. 


si De - 
Do Sol Do Mi Sol e si Fat si ref pat le E 
==» 
. = o 
O O_O O << <E[K[KXKX[X[X 2 
Sib Fa Sib Re Fa Lab y La Mi La Dof mi Sol la 
—e- 
O > NE => | 
o 
1 1 
2 
Lab Mib pl Do pis Bol yLab Sol Re Sol Si Re e $ 
> 1 — : 
— uu — 
o 
1 
3 


==>" 


Faf Dof Faf Laf Dof Mi 
$ E 


q 
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ESCALAS CROMATICAS ESCALAS CROMATICAS 


RT + 2.3 TS 


AAA 
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AAA <_—<AA<4 AAA A E <—AKAAAKA2<A A 
A . 
E AN >= > 
ES == E 
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LAS ESCALAS 


Es importante que Ud. practique todas las escalas hasta 
poder ejecutarlas sin tropiezos y con cierta velocidad. 
Desarrollarán su técnica y le permitirán recordar fácil- 
mente los sostenidos y bemoles correspondientes a cada 
tonalidad. Las escalas que presentamos a continuación se 
llaman escalas mayores. 


AS ESCALAS 


É importante praticar todas as escalas até poder exe- 
cutá-las sem inconvenientes e com certa velocidade. Des- 
envolverá sua técnica e poderá recordar facilmente os 
sustenidos e bemois correspondentes a cada tonalidade. 
As escalas que apresentamos á continuagáo se chamam 
escalas maiores. 


FLA, 


Do 
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EAS 


Sol 
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Lab 


Re» 


Sol» 


Dob 


LAS ESCALAS MENORES 


A cada escala mayor le corresponde una escala menor, 
relacionada con ella. La escala mayor y su relativa menor 
tienen ambas la misma armadura, pero la nota inicial do 
la escala menor se halla una tercera menor (un tono y 
medio) por debajo de la nota inicial de la escala mayor 
correspondiente. La letra “m” es usada como abreviatura 
para indicar “menor”. 


AS ESCALAS MENORES 


A cada escala corresponde uma escala menor, relacio- 
nada com ela. A escala menor e sua relativa maior tém am- 
bas a mesma armadura, porém, a nota inicial da escala 
menor está uma terceira menor (um tom e meio) por 
baizo da nota inicial da escala maior correspondente. A 
letra “m” é usada como abreviatura para indicar “menor”. 


Mim: 


Fafm 


Dotin 
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El símbolo y» es denominado doble sostenido, y su efec- 
to es elevar el Fa un tono entero. El Fa yx suena exacta- 
mente como Sol y la digitación es la misma para ambos. 
Los dobles sostenidos en las escalas menores restantes se 
interpretan de la misma forma. A veces se suele usar un. 
símbolo comparable al doble sostenido, llamado doble be- 
mol, que consiste en dos bemoles escritos en la siguiente 
manera: bb . Tiene el efecto de bajar la nofa que le sigue 
un tono entero. 


O simbolo X  é denominado “sustenido duplo”, seu 
efeito é elevar o Fa um lom inteiro. O FaXsóu exata- 
mente como o Sol e a digitagáo é a mesma para ambos. 
Os sustenidos duplos nas outras escalas menores súo in- 
terpretados da mesma forma. As vezes se usa um simbolo 
comparável ao sustenido duplo, chamado “bemol duplo”, 
consistente em dois bemois escritos da maneira seguinte: 
(bb). Tem o poder de baizar a nota, a qual precede, um 
tom inteiro. 


Fa m e 


Sibm 
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SIGNOS Y ABREVIATURAS 


FN El calderón colocado sobre una nota indica que se 
interrumpe trausitoriamente la cuenta y que la nota o el 
silencio reciben un valor mayor del que le corresponde; la 
duración queda librada a la voluntad del conductor, o del 
ejecutante, tratándose de un “solo”. 


Una doble barra con dos puntitos, como lo 
ilustra el ejemplo, significa que de la segun- 
da barra se vuelve a la primera, para tocar 
la sección comprendida entre ellas una se- 
gunda vez. 

En el caso de que el final del pasaje repetido varíe la 
segunda vez, se indica con las palabras “1% vez” y “2% 
vez”. El primer final comprende generalmente uno o dos 
compases, a veces más. 


[== 
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SIGNOS E ABREVIATURAS 


NA fermata ou longa pausa colocada sóbre uma nota 
indica que a contagem é interrompida e que a nota ou 
pausa toma um valor mais longo do que comumente, a 
duragáo dependendo da discr: do regente ou executante 
se ela se encontra em um “solo”, 


A barra dupla com dois pontos, como na fi- 
gura, significa que vocé deve retornar da 
segunda barra dupla á primeira, e tomar 
uma segunda vez o trecho de música entre 
as duas. 

Em caso. da terminagúo da passagem repetida ser dife- 
rente, é indicada por um “primeiro final” e um “segundo 
final”. O primeiro final é usualmente de um ou dois com- 
DaSsos, as vezes mais. 


2, 1 


Este símbolo significa que se ha 
de repetirel compás precedente, 


Es 


ES Este símbolo significa que o compas - 
:sn precedente deve ser repetido. 


Esto significa que se deben repetir los dos compa- === pe significa a repetigáo dos dois compassos pre- 


ses precedentes; 


La “apoyatura breve”. Esta nota debe ser tocada 
en forma muy rápida y toma su valor de la nota o del si- 
lencio que la precede, Suelen ocurrir en grupo ñ TT 

» 


Ñ Este símbolo se llama ““segno” (signo). Marca una 
pu en la música a la cual se habrá de volver más ade- 
lante cuando aparezca la palabra “dal segno”, lo que sig- 
nifica “desde el “signo” ” (abreviado “D.S.”) “D.C. sig- 
nifica “Da Capo” (desde el principio). 


4 Indica: ir a la “Coda”. La “Coda” es un pasaje cor- 
to agregado al final de la composición. Se usa el mismo 
signo también para indicar el principio de la Coda. 

“DS, al Coda” significa: vuelva al signo y cuando lle- 
gue a la marca , Siga con la Coda, también indicada 
con 4), y a veces con la palabra “Coda” agregada al 
símbolo, 


> El “acento”, colocado encima de una nota indi- 
ca el uso de un ataque acentuado. 


A Este símbolo, indica el empleo de un ataque aún 
más fuerte que el del acento. A veces se agregan asimismo 
las letras “sfz” debajo de la nota. Esto significa “sfor- 
zando”, y también indica un ataque fuerte y vehemente. 


PP significa “pianissimo”, o muy suavemente 
P significa “piano”, suavemente 
mP significa “mezzo piano”, moderadamente suave 


nf 


LS significa “forte”, fuerte ó 


Cresc. o—— indica “crescendo”, aumentando gra- 
dualmente el volumen (intensidad) del sonido. 


significa “mezzo forte”, moderadamente fuerte 


significa “fortissimo”, muy fuerte 


Dim. o ===— indica “diminuendo”, o sea, disminu- 
ción gradual del volumen. 


H Apogiatura. Esta nota é executada muito rápida- 
mente e toma seu valor da nota ou pausa que a pregede. 
As apogiaturas algumas vézes aparecem em grupos. | 

IN, eto. b 

% [ste símbolo é chamado “segno”. Marca o ponto na 
música ao qual vocé retornará mais tarde quando vir as 
palavras “Dal segno”, significando “do segno” (Abrevia- 
do D. S.). D. C. significa “Da Capo”, do comégo. 


4 significa ir para a “Coda”. A Coda e uma pequeno 
passagem no fim da composigáo. O mesmo sinal é usado 
tambem para marcar o comégo. da coda. 

D. S. al Coda significa retornur ao sinal quando a mar- 
ca 4y é alcangada, saltar para a coda, que tambem € 
marcada *) , algumas vézes com a palavra “Coda” em 
adigáo ao símbolo. 

> 0 acento, colocado sóbre uma mota indica o uso de 
um ataque mais forte. 


A Éste símbolo indica o uso de um ataque mais forte 
ainda que o do acento. Algumas vézes as letras “sfz” súo 


* escritas sob a nota. Elas significam “sforzando” e tam- 


bem indican um ataque com grande fórga. 
significa “Pianissimo”, 0u muito brando. 
significa “piano”, brando. 

significa “Mezzo-piano”, meio brando, 
significa “mezz0-forte”, meio forte. 
significa “forte”, forte. 

significa “fortissimo”, muito forte. 


Cresc. 04 ——= indica “crescendo”, gradualmente au- 
mentando o volume do som. 


33304 


Dim. ou indica “diminuendo”, gradualmente re- 
duzindo o volume. 


BA 11744 


42 


TERMINOS MUSICALES CORRIENTES 


TERMOS MUSICAIS CORRENTES 


ACCELERANDO (ACCEL.) = acelerar el “tempo” gradualmen- 
te — acelerar o “tempo” gradualmente. 


ADAGIO = lento — lento. 


AD LIBITUM (AD LIB.) = a gusto del ejecutante — a vonta- 
de do executante. 


AGITATO = agitado, inquieto — agitado, inquieto. 

ALLEGRETTO = moderadamente rápido — moderadamente 
rápido. 

ALLEGRO = rápido — rápido. 


ANDANTE = más lento que “moderato” — mais lento que 
“moderato”. 


ANDANTINO = un poco más lento que “Andante” — um 
poco mais lento que “Andante”. 


ANIMATO = con animación — com animagáo. 


A PIACERE = a su placer (similar a “Ad lib.”) — a sua 
vontade. 


APPASSIONATO = con intensa emoción — com intensa emo- 
gáo. 

ASsA1I = muy — muito. 

A TEMPO = “tempo” original — “tempo” original. 


BEN = bien — bem. 


CADENZA = un pasaje virtuoso usado como adorno — um 
trecho virtuoso usado como enfeite. 


CANTABILE = cantable — cantavel. 

CODA = el pasaje final — o trecho final. 

CON ANIMA = con ánimo, animado — animado, com ani- 
magúo. 

Con Fuoco = con ánimo fogoso — com ánimo fogoso. 

CoN MoTo = movido — movido. 

CoN SPIRITO = animado — animado. 


DELICATO = delicado — delicado. 


DoLcE = dulcemente y más bien suavemente — doce e 
suavemente. 


DÚúETO = una composición para dos ajecutantes — uma 
composigáo para dois executantes. 


E=y—e 
ELEGANTE = elegante, con gracia — elegante, gracioso. 
ESPRESSIONE == expresión — expressúo. 


FINALE = el último movimiento — o último movimento. 
FINE = el final — o fim. 
Forza = fuerza — forza. 


GIGCOSO = con gracia — com graga, gracioso. 


LARGHETTO = un poco más rápido que “Largo” — un poúco 
mais rápido que “Largo”. 

Larco = muy lentamente — bem devagar. 

LEGATO = parejo, fluido — uniforme, fluido. 

LEGGIERO = ligero, liviano — ligeiro, leve. 


Ma = pero — mas. 


MAESTOSO = majestuoso — magestoso. 


MARCATO = marcado; con énfasis y acento — com énfase 
e acento. 


MENO = menos — menos. 

MEzz0 = moderadamente, medio — moderadamente, meio. 
MODERATO = tiempo moderado — tempo moderato. 
MOLTO = muy — muito. 


MORENDO = muriendo, disminuyendo de volumen gradual- 
mente — morrendo, diminuindo de volume gradual- 
mente. 


Mosso = movido — com movimento. 
NON = no — náo, 


PESANTE = pesado y con vigor — pesado e com vigor. 

PIU = más — mais, 

Poco A Poco = gradualmente — gradualmente. 

PRESTISSIMO = lo más rápido posible — o mais depressa 
possivel, 


Pr = muy rápido — muito rápido. 


QUAsI = a la manera de... — ao modo de... 


RALLENTANDO (RALL.) = cada vez más lento — cada vez 
mais lento. 


RITARDANDO (RIT.) = lo mismo que Rallentando — o meg- 
mo que Rallentando. 


RISOLUTO = resueltamente — resolutamente. 


SCHERZANDO = en forma juguetona — em forma brinca- 
lhona. 


SEMPRE = siempre — sempre. 
SIMILE = en forma similar — em forma similar. 


SMORZANDO = disminuyendo el volumen del sonido — di- 
mánuendo o volume do som. 


SOSTENUTO = sostenido — sustenido. 
STACCATO = despegado, picado — solto, picado. 


TACET = el instrumento no interviene aurante todo un 
trozo — o instrumento náo intervem durante uma pega 
inteira, 

'TEMPO = tiempo, velocidad del movimiento — tempo, ve- 
locidade do movimento. 

'TEMPO PRIMO = a igual velocidad que el tiempo inicial — 
4 igual velocidade que o tempo inicial. 

TENUTO = sostenido durante todo su valor — sustenido 
durante todo seu valor. 

TroPPo = demasiado — demais. 

TurTI = todos, significando toda la orquesta o el conjun- 
to entero — todos, significando toda a orquestra ou o 
conjunto inteiro. 


VIBRATO = una pulsación en el sonido cuyo fin es aseme- 
jarlo al de la voz humana — uma pulsagáo no som cujo 
fim € torná-lo semelhante ao da voz humana. 


VIVACE = con vivacidad — com vivacidade, 
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Allegro 
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y === EAS SHE RR RR 
So a e e E E E y a AAA A 
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LIGADURAS LABIALES 


Una ligadura, producida por los labios, entre dos notas 
de idéntica digitación, se realiza mediante un cambio de 
tensión en los labios. Las digaduras labiales son más difí- 
ciles que las ligaduras entre notas de distinta digitación, 
siendo más cansadoras para los músculos, Por esta razón, 
su práctica favorece mucho el desarrollo de fuerza y fle- 
xibilidad en los labios. Muchas de las digitaciones indicadas 
no son las que se usan comúnmente, y la entonación pro- 
ducida por el uso de tales digitaciones resulta pobre. Esto, 
sin embargo, no quita valor a los ejercicios. 


LIGADURAS LABIAIS 


Uma ligadura, produzida pelos labios, entre duas notas . 
de idéntica digitagao, se realiza por meio de uma mudanga 
de tensáo nos lábios. As ligaduras labiais sáo mais difi- 
ceis que as ligaduras entre notas de digitagáo diferente, 
sendo mais cansadoras para os músculos. Por esta razúo, 
sua prática favorece o desenvolvimento da forca e flexi- 
bilidade nos lábios. Muitas das digitagóes indicadas náo 
sáo as comumente usadas, e a entoagáo produzida pelo uso 
de tais digitagóes é pobre. Entretanto, isto náo resta valor 
a0s exercicios. 
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Use las digitaciones marcadas. Donde no están indicadas, Use as digitacóes marcadas. Onde náo estejam indica» 
debe usarse la digitación común. das, deve-se usar a digitagáo comum. 


Descanse unos minutos antes de proseguir con el siguien- Descanse uns minutos antes de prosseguir com o trecho 
te pasaje. seguinte: 


A A IE OAK 
O 
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nd 2 ys 2 
ES 2 
AAA 
ts. 
tE A 


BA 11744 


50 


EJERCICIO PARA DIGITACIÓN EXERCICIO PARA DIGITACAO 
Practique hasta lograr la ejecución de cada línea (con Pratique até conseguir executar cada linhp. /eóm re- 
repetición) sin volver a tomar aliento. vetigáo) sem aspirar. > 


Practique esto hasta que lo pueda tocar sin tropiezos Pratique isso até que possa tocá-lo sem inconvenientes 
en un solo aliento. de um só fólego. 
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DIGITACIÓN Y CONTROL DE LA 


RESPIRACIÓN 
All => 7 
e ES El ed simile 


a 
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DIGITACAO E CONTROLE DA 
RESPIRACAO 


(24 compases sin volver a respirar). 
Vivace (24 compassos sem tornar a respirar) 


ea 


Una coma sobre el pentagrama, tal como lo muestra el 
ejercicio precedente, indica dónde se debe respirar. 


Uma virgula sobre a pauta, como mostra o exercicio 
precedente, indica onde se deve respirar. 
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ESTUDIOS PARA LA LA DIGITACIÓN ESTUDOS PARA A DIGITACAO 


Ñ ==> SA ++ 


+ =: 
pe == A E ps 
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: a === e: E O 


simile 
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ESTUDIO DE INTERVALOS ESTUDOS DE INTERVALOS 


+= EA AAA 
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ARPEGIOS MAYORES Y MENORES 


Do 


ARPEGIOS MAIORES E MENORES 


pes 


Lam E E 
Ñ 
az 


Sol m 


REA 


LA 
'0o m 


1 Lab La Fam Es: E 
Esb Sibm 
LAA ER = 
Sol» Mibm 
HE SR 
si 2 fm SolHm A 
dis SS = + RH 7 
Mi Dotm 
PEA == 
La Fatm 
-. E=-> — a 
PEREA A E _ ==: 
Re Sim 
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ARPEGIOS DE SÉPTIMA DE DOMINANTE 


Y SÉPTIMA DISMINUÍDA 


ST 


ARPEGIO DE SETIMA DE DOMINANTE 


E SETIMA DIMINUIDA 


Sol $ dism. 


Sol7 PS 
== q 
3 


A 


Do7 A 2 Dof dism. e 
a 
pe + a 
ES Fat dism. 2, 


5 
¿ a 


Si dism. 


Faf7 Sol dism. 
A 
3 = ya EPR == 
Si7 7 Do dism. h e 
só e... - 
> ya A seras 
Mi7 e Fa dism. 
E + 
+ 
La7 La+dism. 
=> E == 
=+ + a 
Re7 Ref dism. 
É k EEE ZE z Ez 
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ESTUDIOS PP... 
Allegro moderato 


na 
> EA ¿AE 7 a E 
hi 
Ed 
— 5 = e. 
> ¿e == + 5 


A 3 
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EL COMPAS DE 6/8 


En el compás de 6/8, tenemos seis corcheas o su equi- 
valente, En “tempo” lento, contamos un tiempo por cada 
corchea (seis por compás). En un “tempo” moderado o 
rápido, sólo se cuentan dos por cada compás, y cada uno 
de estos tiempos consistirá en tres corcheas. La cuenta de 
“uno” corresponderá a la primera corchea; la cuenta de 
“dos” caerá sobre la cuarta corchea. 
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O COMPASSO DE 6/8 


No compasso de 6/8, temos seis colcheias ou seu equi- 
valente. Em “tempo” lento, contamos um tempo por cada 
colcheia (seis por compasso). Em um “tempo” moderado 
ou rápido, só se conta dois por cada compasso e cada um 
destes tempos consistirá em tres colcheias. A conta de 
“amm” corresponderá a primeira colcheia; a conta de “dois” 
a quarta colcheia. 


DRINK TO ME ONLY WITH THINE EYES 


Andante (seis por compás) (seis por compasso) 


A E 


mf 


PASA A 


o 


Copyright 1941 Robbins Music Corporation, 799 Seventh Ave., New York, N.Y. 


BELIEVE ME IF ALL THOSE ENDEARING YOUNG CHARMS 


Andantino (seis por compás) (seis por compasso) 


Copyright 1941 Robbins Music Corporation, 799 Seventh Ave., New York, N.Y. 


POP GOES THE WEASEL 


Allegro (dos por compás) (dois por compasso) 


II 


F 
A E E E E E 


A 


Copyright 1941 Robbins Music Corporation, 799 Seventh Ave., New York, N.Y. 
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ESTUDO 


ESTUDIO 


Allegro 


=> | 


eS 


Arras 
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DIFERENTES MANERAS DE ATAQUE 
DE LENGUA 


Se obtienen distintos efectos musicales usando distintas 
formas de ataque; es decir, produciendo un golpe de len- 
gua distinto para cada uno. El ataque “staccato” es un 
vigoroso golpe de lengua, mediante el cual el sonido es 
atacado pronunciando fuertemente una “T” y las notas son 
tocadas en forma más breve que su verdadero valor. Esto 
se indica colocando un puntito encima o debajo de las 
notas. El golpe de lengua “legato” es empleado para tocar 
composiciones en estilo melódico, fluido, tales como cancio- 
nes. Consiste en pronunciar una “D” suave al atacar el 
sonido, y sostener las notas en todo su valor. Esto se indica 
a veces colocando pequeñas rayas horizontales encima o 
debajo de las notas. 


p Staccato 
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DIFERENTES MANEIRAS DE ATAQUE 
DE LINGUA 


Obtém-se diferentes efeitos musicais usando diferentes 
formas de ataque; isto é, produzindo um golpe de lingua 
diferente para cada um. O ataque “staccato” é um vigo- 
roso golpe de lingua por intermédio do qual o som é ata- 
cado pronunciando um “T” forte, e as notas sáo tocadas 
em forma mais breve que seu verdadeiro valor. Isto se 
indica colocando um ponto encima ou embaixo das notas. 
O golpe de lingua “legato” é usado para tocar composi- 
góes em estilo melódico, fluido, tais como cancóes. Consis- 
te em pronunciar um “D” suave, ao atacar o som e aguen- 
tar as notas em todo seu valor. As vezes isto é indicado por 
pequenos riscos horizontais colocados encima ou embaizo 
das notas. 


Cuando la indicación de compás C aparece cruzada con 
una línea vertical (;, se considera al compás integrado 
por dos tiempos en vez de cuatro, teniendo cada tiempo el 
valor de dos negras. Esta nueva indicación de compás es 
denominada “Alla Breve”. 


Staccato 


Quando a indicagáo de compasso C aparece atravessada 
por uma linha vertical (, se considera o compasso como 
integrado por dois tempos em vez de quatro, tendo cada 
tempo o valor de duas semínimas. Esta nova indicagáo de 
compasso é denominada “Alla Breve”. 
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EL GOLPE DE LENGUA DOBLE 


El golpe de lengua doble es una forma de ejecución para 
una serie rápida de notas atacadas con golpe de lengua. 
Consiste en pronunciar lo siguiente durante el ataque: 
T-K, T-K, T - K, etc. La “K” produce un ataque que, 
con el tiempo, puede llegar a sonar exactamente igual a 
la “T>, 


TKTKTKTK 


O GOLPE DE LINGUA DUPLO 


O' golpe de lingua duplo é uma forma de execugáo para 
uma série rápida de notas atacadas com golpe de lingua. 
Consiste em pronunciar durante o ataque o seguinte: T-K, 
T-K, T-K, etc. O “K” produz um ataque que, com o tempo, 
pode chegar a soar exatamente igual ao “T”. 
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EL GOLPE DE LENGUA TRIPLE O GOLPE DE LINGUA TRIPLE 

El golpe de lengua triple se emplea cuando haya que O golpe de lingua triple se usa quando se tem que tocar 

tocar una rápida sucesión de notas atacadas con golpe de uma rápida sucessáo de notas atacadas com golpe de lin- 

lengua y éstas estén agrupadas de a tres. Para obtener gua e estas estáo em grupos de tres. Para obter este efeito, 
este efecto, pronuncie: “T - T - K, T - T-K, T - T-K”, etc. 


pronuncie “T-T-K, T-T-K, T-T-K” etc. 
TTKTTKTTKTTK 
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ESTUDO 


ESTUDIO 


Moderato 
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EL TRINO 


El trino, indicado por el símbolo “tr” sobre la nota, es 
una alteración rápida entre la nota escrita y la que le 
sigue inmediatamente subiendo la escala. Finaliza muchas 
veces con dos apoyaturas. El ejercicio que sigue le permi- 
tirá familiarizarse con los trinos. Observe con cuidado las 
digitaciones indicadas. 


O TRINO 


O trino, indicado pelo simbolo “tr” sobre a nota, é uma 
alternagúo rápida entre a nota escrita e a que lhe segue 
imediatamente ascendendo a escala. Finaliza muitas ve- 
zes com duas apojaduras. O exercicio que figura a conti- 
nuagío lhe permitirá familiarizar-se com os trinos. Ob- 
serve com ate.:cúo0 as digitacóes indicadas. 


a 
2 


AA 


EA 


PRESS 


2 
1 
2 


A 
=5===8 
== ==22==3 


EJEMPLOS 


Ejecución 
Execugáo 


ESTUDIO 
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TABOA DE DIGITACOES PARA TRINOS 


TABLA DE DIGITACIONES PARA 
LOS TRINOS 


Muitos trinos sáo dificeis de executar na trombeta á 
pistáo; entretanto, deve-se praticar cada um deles e de- 


corar suas digitagóes. 


Muchos trinos son difíciles de ejecutar en la trompeta; 
sin embargo, se debe practicar cada uno de ellos y memo- 


rizar sus digitaciones. 
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EL COMPAS DE 9/8 


El compás de 9/8 contiene nueve corcheas o su equiva- 
lente. La mayoría de las piezas escritas en 9/8 se consi- 
deran como teniendo tres tiempos por compás, consistiendo 
cada tiempo en tres corcheas. Sin embargo, en algunos 
movimientos muy lentos debe tomarse un tiempo por cada 
corchea. El estudio presentado a continuación debe ejecu- 
tarse “en 3” (tres tiempos por cada compás). 


ESTUDIO 
Poco agitato 


O COMPASSO DE 9/8 


O compasso de 9/8 contem nove colcheias ou seu equiva- 
lente. A maioria das pegas escritas em 9/8 súo conside- 
radas como tendo tres tempos por compasso, consistindo 
cada tempo em tres colcheias, Porém, em alguns movimen= 
tos muito lentos deve-se tomar um tempo por cada col- 
cheía. O estudo apresentado a continuacáo deve ser exe. 
cutado “em 3” (tres tempos por cada compasso). 


ESTUDO 
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EL GRUPPETTO O GRUPPETTO 
El Gruppetto es un grupo de cuatro apoyaturas indica- O Gruppetto é um grupo de quatro apojaturas 'indica- 
das por el símbolo tw» . Los ejemplos que siguen demues- das pelo simbolo 7% . Os exemplos que seguem demons- 
tran cómo se ejecuta, tram como se executa. 
Notación S 


Anotagáo 


MT 


E= E 


E ==: 


Ejecución 
Execucáo 


ESTUDIO ESTUDO 
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EL COMPAS DE 12/8 O COMPASSO DE 12/8 
El compás de 12/8 contiene doce corcheas o sus equi- O compasso de 12/8 contem doze colcheias ou seus 
valentes, y se cuenta “en 4”, con la excepción de los “tem- equivalentes, e conta-se “em 4”, excetuando os “tempos” 
pos” muy lentos, en cuyo caso se cuenta “en 12”. muito lentos, em cujo caso deve ser contado “em 12”, 
CORO DE LOS SOLDADOS CORO DOS SOLDADOS 
(de “Fausto”) (de “Fausto”) 
Grandioso 


Charles Gounod 


ESTUDIO 


Allegro 
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LAS INDICACIONES DE COMPAS 


Un estudio concienzudo de las siguientes indicaciones 
le será útil por dos razones: primero, le permitirá tocar 
en una orquesta o banda sinfónica y comprender los mo- 
vimientos de brazo mediante los cuales dirige el director; 
segundo, le permitirá, con un poco de práctica, conducir 
conjuntos musicales. 


Hay cuatro tiempos por compás. En “uno” 
el brazo baja; en “dos” el movimiento es 
hacia la izquierda; en “tres”, hacia la de- 
recha; y en “cuatro”, el brazo vuelve a su- 
bir al punto de partida. 


Tres tiempos por compás. En “uno” el 
brazo baja; en “dos” de dirige hacia la 
derecha; en “tres” vuelve a la posición ini- 
cial. El movimiento total de los tres tiem- 
pos describe un triángulo. 


Dos tiempos por compás. Hacia abajo en 
“uno”; hacia arriba en “dos”. 


Esto se dirige con dos o con seis tiem- 
pos, según el movimiento. Para los movi- 
mientos rápidos, el compás es considerado 
como teniendo dos tiempos; cada uno de 
ellos tiene el valor de tres corcheas. Los mo- 
vimientos son los siguientes: hacia abajo en “uno”, arriba 
en “dos”. Para movimientos lentos o moderados, se cuenta 
seis para cada compás, en la siguiente forma: hacia abajo 
en “uno”; en “dos” y “tres” a la izquierda en pequeños 
arcos; luego hacia la derecha para “cuatro”; un pequeño 
arco hacia la derecha en “cinco”, y vuelta a la posición 
inicial en “seis”, 


INDICACIONES DEL METRÓNOMO 


La mayoría de las composiciones llevan la indicación 
del metrónomo; por ejemplo, una negra seguida por el 
número 120. Esto significa que se debe tocar la pieza al 
“tempo” de 120 negras por minuto. Esta velocidad corres- 
ponde a un tiempo de marcha hápido. A continuación pre- 
sentamos algunas indicaciones de metrónomo, 


Largo o lento M. 


Adagio 
Andante 
Andantino 
Allegretto 
Allegro 
Vivace 
Prestissimo 


a a 


== 
te== 
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AS INDICACOES DE COMPASSO 


Um estudo conciencioso da informacáo seguinte lhe será 
útil por duas razóes: primeiro, lhe permitirá tocar em 
uma orquestra ou banda sinfónica e compreender os mo- 
vimentos de brago por meto dos que, dirige o director; 
segundo, lhe permitirá com um pouco de prática, dirigir 
conjuntos musicais. 


Existem quatro tempos por compasso. Em 
“um” o brago desce; em “dois” o movimenta 
é para a esquerda; em “tres”, para a direi- 
ta; e em “quatro”, o braco torna ú subir 
ao ponto de partida. 


Tres tempos por compasso. Em “um” o bra- 
go desce; em “dois” se dirige a direita; em 
“tres” torna a posigáo inicial. O movimento 
total dos tres tempos descreve um triángulo. 


Dois tempos por compasso. Para baizo em 
“um”; para cima em “dois”, 


Este é dirigido com dois ou seis tempos, de 

acórdo com o movimento. Para movimentos 

rápidos, o compasso é considerado como se 

tivesse dois tempos; cada um deles tem o 
valor de tres colcheias. Os movimentos sáo os seguintes; 
para baizo em “um” para cimg em “dois”. Para movimen;. 
tos lentos ou moderados, se conta seis para cada compasso, 
da seguinte maneira; para baizo em “um” para cima em 
“dois” e “tres” a esquerda em pequenos arcos; logo a di- 
reita para “quatro”; um pequeno arco á direita em “cin- 
co” e torna a posigáo inicial em “seis”. 


INDICACOES DO METRÓNOMO 


A maioria das composicóes tem a indicagúo do metró- 
nomo; por exemplo, uma semínima seguida pelo número 
120. Isto significa que deve-se tocar a pega ao “tempo” 
de 120 semánimas por minuto. Esta velocidade correspon- 
de a um tempo de marcha rápido. A continuagáo apresen- 
tamos algumas indicagóes de metrónomo. 
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Allegro 
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Andante sostenuto 
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Allegro moderato 
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Allegro 
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Allegro mosso 
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Allegro vivacissimo 
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Allegro moderato 
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Allegro vivo 
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Allegro mosso 5 
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EL FRASEO Y LA EXPRESIÓN 


El fraseo es el arte de tocar o cantar cuidando al má- 
ximo los elementos melódicos y rítmicos, de tal suerte 
que el oyente pueda apreciar la estructura de la com- 
posición. Una frase es una parte reducida de la pieza, y 
consiste generalmente en varios compases cuya relación 
con el todo es similar a la relación existente entre un 
verso y la poesía en su totalidad. Al tocar un instrumento 
de viento, el fraseo correcto está íntimamente ligado a 
la elección del momento indicado para respirar. Si una 
frase no es demasiado larga, y no contiene silencios, es 
recomendable ejecutar la frase entera sin volver a tomar 
aliento. Sin embargo, cuando la frase es extensa, y el mo- 
vimiento lento, nos veremos obligados a respirar durante 
la misma. En tal caso, debemos hacerlo en un lugar donde 
no interrumpamos el flujo de la música, Si hay silencios 
dentro de la frase, ellos ofrecen la mejor oportunidad para 
respirar. Esto, por supuesto, no'significa que sea nece- 
sario tomar aliento en cada silencio. Las anacrusas nunca 
deben ser separadas de la frase misma por medio de la 
respiración. 


Expresión significa interpretar una composición en el 
estilo peculiar y con la intención propia del compositor. 
La mayoría de las composiciones contienen un grupo de 
palabras, generalmente en italiano, al comienzo de la pie- 
za, que expresa las intenciones del compositor respecto del 
estilo y del “tempo”. Huelga decir que estas indicaciones 
deben ser respetadas estrictamente. Una parte esencial 
de la buena interpretación, es la observación cuidadosa 
de todas las indicaciones tales como los acentos, la diná- 
mica, etc. Una estricta observancia de estas indicaciones 
en todo momento, llegará a constituirse, en poco tiempo, 
en un hábito, y permitirá al ejecutante leerlas a primera 
vista, simultáneamente con la primera lectura de las no- 
tas. El ejecutante debe asimismo tener presente que se 
asocian distintos tipos de ataque a los diferentes estilos 
musicales. Por ejemplo, los pasajes de tipo cantable, meló- 
dico, deben tocarse con un ataque suave; en cambio las 
marchas y otras composiciones similares se tocarán con 
un ataque más fuerte, más vigoroso. 


El estudio de las páginas siguientes, le brindará una 
excelente oportunidad para llevar a la práctica las indi- 
caciones arriba expuestas, 
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O FRASEIO E A EXPRESSA0O 


O fraseio é a arte de tocar ou cantar cuidando ao 
máximo os elementos melódicos e rítmicos, de maneira 
tal que o'ouvinte possa apreciar a estructura da compo- 
sigúo. Uma frase é uma parte reduzida da pega, e consiste 
geralmente em varios compassos cuja relacáo com o tudo 
é similar a relagáo existente entre um verso e a poesia 
na sua totalidade. Ao tocar um instrumento de vento, o 
fraseio correto está intimamente ligado ú eleigáo do mo- 
mento indicado para respirar, Se uma frase náo é excesi- 
vamente cumprida, e náo contem silencios, é recomendável 


executar a frase entera sem voltar a tomar fólego. En- 


tretanto, quando a frase é muito extensa e o movimento 
lento, estaremos obrigados a respirar durante a mesma. 
Nesse caso, devemos fazé-lo num lugar onde náo inte- 
rrompamos o fluzo da música. Si houver siléncios den- 
tro da frase, éles oferecem a melhor oportunidade para 
respirar. Isto, naturalmente, náo significa que seja neces- 
sário tomar fólego em cada siléncio. As anacrusas nunca 
devem estar separadas da própria frase por meio da res- 
piragáo. 


A expressúo significa interpretar uma composigáo no 
estilo peculiar e com a intengáo propria do compositor. A 
maioria das composigóes contém um grupo de palavras, 
geralmente em italiano, ao comego da pega, que expresa 
as intencóes do compositor ao respeito do estilo e do tem- 
po. Núo preciso dizer que estas indicacóes devem ser res- 
petadas estritamente. Uma parte esencial da boa interpre- 
tagúo é a observancia cuidadosa de todas as indicacóes 
tais como os acentos, a dinámica, ete. Uma estricta ob- 
serváncia destas indicagóes em todo momento chegará a 
constituir-se, em pouco tempo, em um hábito, e permitirá 
ao executante lé-las a primeira vista, simultáneamente 
com a primeira leitura das notas. O executante deve tam- 
bém ter presente que se associam diversos tipos de ataque 
aos diferentes estilos musicáis. Por exemplo, os passagens 
de tipo cantável, melódico, devem tocar-se com um ataque 
suave; de outra parte, as marchas e composigóes simi- 
lares se tocaráo com um ataque mais forte, mais vigoroso. 


O estudo das paginas seguintes, brindar-Ihe-á uma exce- 
lente oportunidade para levar á prática as indicacóes 
acima mencic 3 
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DARK EYES 


OJOS NEGROS OLHOS NEGROS 


Canción de gitanos rusos 


Andante espressivo Cangáo de ciganos russos. 
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LA TRANSPOSICIÓN 


La transposición consiste en leer, ejecutar o escribir 
una pieza en una tonalidad distinta (más alta o más 
baja) de aquella en la cual está escrita. Por ejemplo, si 
el ejecutante toca una melodía de una pieza de música 
arreglada para voz y acompañamiento de piano, no nece- 
sitará transportarla si usa un instrumento “en Do” (tal 
como el violín, la flauta en Do, el oboe, etc.). En cambio, 
si el ejecutante emplea, por ejemplo; una trompeta en 
Sib, deberá tocar en una tonalidad nueva, con dos sos- 
tenidos más o dos bemoles menos en la armadura, y 
deberá tocar cada nota un tono entero más alto. La habi- 
lidad para transportar es “sumamente útil para el músico 
con ambiciones. De acuerdo con lo expuesto, hemos pre- 
parado el cuadro sinóptico presentado a Po a 
Muestra al ejecutante de un instrumento en Si? , en La, 
en Fa, o en Mib, cómo leer una partitura escrita para 
un instrumento en Do. En primer lugar, debe hallarse la 
nueva tonalidad; luego, el ejecutante ha de elevar o bajar 
las notas a medida que las va leyendo, de acuerdo con las 
instrucciones dadas en la parte superior de la columna que 
corresponda al instrumento que esté usando. 
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A TRANSPOSICAO 


A transposicúo consiste em ler, executar ou escrever 
uma peca numa tonalidade diferente (mais alta ou mais 
baixa) de aquela. na qual está escrita. Por exemplo, si o 
executante toca a melodía de uma peca de musica adaptado. 
para voz e acompanhamento de piano, náv precisará trans- 
portá-la si usa um instrumento “em Do” (tal como vio- 
lino, flauta em Do, o oboe, etc.). Entretanto, si o execu- 
tante emprega, por exemplo, uma trombeta ú pistáo em 
Sip, deverá tocar em uma tonalidade nova, com dois sus- 
tenidos mais ou bemois menos na armadura, e deverá 
tocar cada nota um tom enteiro mais alto. A habilidade 
para transportar é sumamente útil para o músico de am- 
bigóes. De acordo com o exposto, temos preparado o qua- 
dro sinótico apresentado a continuacio. Mostra o execu- 
tante de um instrumento em Sip, em La, em Fa ou em 
Mip, como ler uma partitura escrita para um instrumen- 
tc em Do. Em primeiro lugar, deve achar-se a nova tona- 
lidade; depois, o executante deve elevar ou descer as notas 
á medida que vai lendo, de acórdo com as instrugóes da- 
das na parte superior da coluna que corresponda ao ins- 
trumento que esteja usando. 


Tonalidad de la Instrumento en Sib Instrumento en La» Instrumento en Fa Instrumento en Mib 


composición. Agregue 2 sostenidos Agregue 3 bemoles o Agregue un sosteni- Agregue 3 sostenidos 
o quite 2 bemoles. Ele- quite 3 sostenidos. do o quite 1 bemol. o quite 3 bemoles. Ba- 
ve cada nota en una Eleve cada nota en  Eleve cada nota en je cada nota en una 
segunda (un tono en- una tercera menor: una quinta justa tercera menor (1% 

tero). (1 5 tono). (3 Y2 tonos). tono). 
Tonalidade da Instrumento em Sib Instrumento emLab Instrumento em Fa Instrumento em Mib 
composigáo Acrescente 2 susteni- Acrescente 3 bemois  Acrecente um susteni-  Acrescente 3 susteni- 


dos ou tire 3 bemnis. 
Baixe cada nota numa 
terceira menor 

(LA tom). 


do ou tire um bemol. 
Eleve cada nota numa 
quinta justa 
(3Y tons). 


ou tire 3 sustenidos. 
Eleve cada nota numa 
terceira menor (1% 


dos ou tire 2 bemois. 
Eleve cada nota numa 
segunda (um tom in- 


teiro) tom). 


Do mayor 
La menor 


Sol mayor 
Mi menor 


Re mayor 
Si menor 


La mayor 
Faf menor 


Mi mayor 
Dojff menor 
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Tonalidad de la composición. Instrumento en Si b Instrumento en La Instrumento en Fa 
Tonalidade da composigáo Instrumento em Si b Instrumento em La Instrumento em Fa 
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Solff menor 
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Do menor 
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EL VIBRATO 


El vibrato es la pulsación en el sonido, usada por los 
ejecutantes de diversos instrumentos con el fin de real- 
zar la belleza del sonido, y para producir un efecto similar 
al de la voz humana. Al tocar la trompeta, hay dos formas 
de producir el vibrato; una, con el labio, y la otra con un 
movimiento de la muñeca de la mano derecha. Recomiendo 
firmemente abstenerse de producir el vibrato con los la- 
bios. 


El movimiento debe provenir de la muñeca, y tiene por 
fin mover el instrumento levemente hacia adelante y ha- 
cia atrás. Este movimiento produce un cambio en el 
sonido, dándole de este modo, un vibrato. 


Dado que el vibrato imita la voz humana, la mejor ma- 
nera de darse una idea de la velocidad requerida, y del 
carácter del vibrato, es escuchar atentamente las inter- 
pretaciónes de cantantes famosos y reproducir este sonido 
lo más exactamente posible. 


El vibrato no debe tener una velocidad rígida, sino 
flexible, que debe estar de acuerdo con el carácter de la 
música interpretada. Por ejemplo, el vibrato usado para 
tocar una pieza en estilo “blues” ha de ser distinto al tipo 
de vibrato empleado para ejecutar piezas rápidas, 


La mejor manera para desarrollar un vibrato es tocar 
notas largas y practicar el movimiento de la muñeca has- 
ta que se vuelva tranquilo y parejo. Los estudios presen- 
tados a continuación servirán a tal fin. Los cambios en 
intensidad se hallan indicados de manera que se pueda 
“obtener un control absoluto a diferentes niveles de in- 
tensidad. 


Con vibrato 
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O “VIBRATO” 


O vibrato é a pulsagúo no som, usada pelos executantes 
de diversos instrumentos com o fim de realzar a beleza 
do som, e para produzir um efeito similar ao da voz hu- 
mana. Ao tocar o pistáo, há duas formas de produzir o 
vibrato; uma, com o lábio e a outra com um 'movimento 
de pulso da máo direita. Recomendo firmemente abster- 
se de produzir o vibrato com os lábios. 


O movimento deve proceder do pulso, e tem a finalidade 
de mover o instrumento levemente para diante e para 
atrás. Este movimento produz uma mudanga no son, dan- 
do-lhe, de esta maneira, um vibrato. 


Dado que o vibrato imita a voz humana, a melhor ma- 
neira para dar-se uma idéia da velocidade requerida e do 
caráter do vibrato, é escutar atentamente as interpreta- 
goes de cantantes famosos e reproduzir este sem o mais 
exatamente possível. 


O vibrato náo deve ter uma velocidade rígida, mais fle- 
xível, que esteja de acórdo com o caráter“da música in- 
terpretada. Por exemplo, o vibrato usado para tocar uma. 
pega em estilo “blues” tem de ser diferente ao tipo de vi- 
brato empregado para executar pegas rápidas. 


A melhor maneira para desenvolver um vibrato é tocar 
notas cumpridas e praticar o movimento do pulso até que 
se faga tranquilo e regular. Os estudos apresentados a 
continuagdo serviráo a tal fim. As mudangas em intensi- 
dade se acham indicadas de maneira que se possa obter 
um contróle absoluto a diferentes níveis de intensidade. 
Com vibrato 
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LOS SONIDOS AGUDOS 


La habilidad para tocar sonidos agudos es extraordi- 
nariamente útil en la ejecución de música bailable. 


No sólo hallamos estas notas en muchos arreglos espe- 
ciales, sino que son de utilidad para realzar el valor de 
pasajes improvisados. No se debe tratar de tocar en este 
registro antes de haber llegado a una perfección técnica 
que permita producir con facilidad el primer Do encima 
del pentagrama. Si se trata de obtener estos sonidos antes 
de que sus labios se hallen suficientemente desarrollados, 
deberá emplear una presión excesiva, que puede dañarlos, 


Nótese que hay dos o más digitaciones dadas para cada 
nota. Ud. debe probarlas todas, para determinar cuál es 
la más apropiada para su instrumento particular, desde el 
punto de vista del mejor resultado y de la buena entona- 
ción, 


OS SONS AGUDOS 


A habilidade para tocar sons agudos é extraordinaria- 
mente útil na execugúo da musica dancante. 


Náo sómente achamos estas notas em muitos arranjos 
especiais, mas tagudóm sáo dé utilidade para realzar o 
valor de passagenk improvisadas. Náo se deve tratar de 
tocar neste registro antes de ter atingido uma perfeigáo 
técnica que permita produzir com facilidade o primerio 
Do acima do pentagrama. Se tratar de obter ese sons antes 
de que seus labios se achem suficientemente desenvolvidos, 
deberá empregar uma presáo excessiva que pode ferí-los. 


Note-se que há duas o mais digitagóes dadas para cada 
nota. V. S. deve experimentá-las todas para determinar 
cual é a mais apropriada para seu instrumento particular, 
desde o ponto de vista do melhor resultado e da boa 


entonagáo. 
Mi Fa PE Sol 
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GLISSANDOS A MEDIA VALVULA 


Los glissandos a media válvula son de utilidad en pa- 
sajes improvisados, y se encuentran a veces en arreglos. 
Se usan para pasar de una nota a otra sin que se escuche 
ninguna intermedia, notándose únicamente un constante 
elevarse del sonido. Lea nota más baja se toca con la 
digitación señalada a continuación, y se sube con un pe- 
queño aumento en la tensión labial. Las válvulas deben 
ser manipuladas de tal manera que al alcanzar la nota 
superior, se encuentren en la posición correspondiente a 
la digitación común de la misma. 
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GLISSANDOS A MEIA VALVULA 


Os glissandos a meia válvula súo de utilidade nas pas- 
sagens improvisadas, e se encontram ús vezes nos arranjos. 
Usamse para passar de uma nota a outra sem que se es- 
cute nenhkuma intermédia, notando-se lnicamente uma 
constante elevacáo do som. A nota mais baiza'se toca com 
a digitagáo assinalada a continuado e se sobe com uma 
pequeno aumento na tensúo labial. As valvulas devem ser 
manipuladas de tal maneira que ao atingir a nota supe- 
rior se achem na posigáo correspondente ú digitagáo co 
mum da mesma. 


la fondo 1 
2 ambas hasta 1 a fondo 1 ambas.hasta 2 hasta la mitad E opos a aa físbta 
3 la mitad 2 hasta la mitad 2  la'mitad 3 a 
ay e 0 — e 
2 ambas até 1 a fondo 1 ambas até 1 a fondo 1 ambus até a 
3 a metade. 2 até a metade. 2 a metade. 6 até a metade, 3  metade. 


Pasando el Sol (hacia arriba), use la digitación común, 
oprimiendo las válvulas empleadas sólo a medias. 


ESTUDIOS 


Passando o Sol (para acima) use a digitagáo comum, 
oprimindo as válvulas empregadas sómente a meias. 


ESTUDOS 


EL TRINO DE MANO 


El trino de mano se obtiene exagerando la acción de 
la muñeca al producir el vibrato, hasta que haya sufi- 
ciente variación en la presión de la boquilla contra los 
labios, como para hacer alternar la nota que está tocando 
con el sonido armónico siguiente y que corresponde a la 
combinación de las válvulas en cuestión. Es mejor usarlo 
del Sol agudo hacia arriba, debido a que en el registro 
más bajo la distancia entre la nota principal y la siguiente 
superior es demasiado grande. En las notas largas, con- 
viene tocarlas sin trino durante una parte de su valor. 
para seguir luego con el trino el resto del valor. 


O TRINO DE MA0O 


O trino de máo se obtem zxagerando a agúo da música 
ao produzir o vibrato, até obter suficiente variagáo na 
presáo da boquilha contra os lábios, como para fazer alter- 
nar a nota que se está tocando com o som armónico se- 
guinte e que corresponde á combinagáo das válvulas em 
questáo. É melhor usó-lo do Sol agudo para acima, devido 
a que no registro mais baizo a distancia entre a nota 
principal e a seguinte superior e grande demais. Nas 
notas cumpridas, convém tocar sem trino durante uma 
parte de seu valor, para seguir depois com o'trino o resto 
do valor. 
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ESTUDIOS RÍTMICOS 


Estos deben tocarse con soltura, usando el golpe de 
lengua legato (pronuncie “D” vara cada nota). 


Vivace 


ESTUDOS RITMICOS 


Estes devem tocar-se com soltura, usando o golpe de 
lingua legado (pronunciar “D” para cada nota). 
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LAS SORDINAS 


En la ejecución dentro de la orquesta, se pueden obte- 
ner varios timbres de agradable efecto mediante el em- 
pleo de sordinas. Las sordinas se fabrican generalmente 
de metal o fibra, y producen diversos tipos de timbres, de 
acuerdo al material usado y a la forma de la sordina. Al 
tocar la trompeta con sordina, el sonido sale a través del 
pequeño espacio entre la sordina y la campana del ins- 
trumento. Conviene tener esto presente, especialmente 
cuando se toca un “solo” con sordina “de taza” ante un 
micrófono. En vez de tocar directamente frente al mismo, 
se debe sostener la trompeta de tal forma que el borde de 
la campana se halle cerca de la parte sensible del mi- 
crófono. 


Comúnmente se usan las siguientes sordinas (?): 


CUP - STRAIGHT - HARMON (Wa-Wa) - MEGA 


También se considera sordina al “Derby” (sombrero), 
usado en diversas formas, 


Toda sordina tiene la tendencia a provocar una leve 
desafinación de la trompeta. Téngalo en cuenta al tocar 
con sordina, y cuide esmeradamente la entonación. Si los 
sonidos salen muy altos, trate de relajar el labio un poco; 
si salen demasiado bajos, trate de aumentar levemente la 
presión labial. 


Debido a la variación en tamaño que existe entre las 
diferentes campanas de las distintas marcas de trompe- 
tas, es importante observar en qué forma su sordina en- 
caja en la campana. Si su trompeta suena opaca con una. 
sordina, la misma se encuentra demasiado adentro de la, 
campana, y debe colocársele corchos algo más gruesos. 
Por el otro lado, si la sordina deja pasar el aire demasiado 
libremente, no se halla suficientemente internada en la 
campana, y los corchos deben ser más finos. El- mejor 
instrumento para rebajar los corchos es una hoja de 
afeitar de un sólo filo. 


La mayoría de los arregladores conceden un tiempo 
suficiente para que el trompetista pueda colocar la sor- 
dina, y quitarla de su instrumento. Si hay poco tiempo, 
Ud. tendrá que emplear su mano izquierda para una de 
estas operaciones mientras toca. Por lo tanto es impor- 
tante que se aprenda a sostener la trompeta con el me- 
ñique de la mano derecha mediante el apoyo correspon- 
diente, a fin de dejar la mano izquierda en plena libertad 
para manipular las sordinas. 


Un efecto similar al de la sordina se obtiene cubriendo 
casi por completo la campana de la trompeta con los dedos 
de la mano izquierda. Esto se indica ya sea por medio 
de las palabras “mano sobre campana”, o con el signo + 
escrito encima de las notas. Otro símbolo (O), significa 
“abierto”, o “quite la mano de la campana”. 


Si aparece la sílaba “WA” encima de una nota, ello 
significa que la mano debe estar cubriendo la campana 
al comenzar la nota, pero que debe ser quitada a medida 
que la nota llegue a su fin. 


(1) N. del T.: Se emplean las denominaciones originales 
por ser intraducibles. 
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AS SURDINAS 


Na execugúo dentro da orquestra, podem-se obter va- 
rios timbres de agradavel efeito mediante o emprego de 
surdinas, As surdinas se fabricam geralmente de metal 04 
fibra, e produzem diversos tipos de timbres, de acórdo ao 
material usado e á forma da surdina. Ao tocar a trombeta 
a pistáo com surdina, o son sai através do pequeno espago 
entre a surdina e o funil do instrumento. Convém ter 
isto presente, especialmente - quando se toca um “solo” 
com surdina “de xícara” diante de um microfóne. Em 
vez de tocar diretamente frente ao mesmo, se deve soster 
o pistáo de tal maneira que o borde do funil esteja perto 
da parte sensível do microfóne. 


Comumente se usam as seguintes surdinas (1): 


(Solotone) - PLUNGER 


Tambem se considera surdina ao “Derby” (chapeu), usa- 
do em diversas formas. 


Toda surdina tem tendéncia a provocar uma leve desa- 
finagúo do pistáo. Tenha isso em conta ao tocar com sur- 
dinha, e cuide esmeradamente a entonagúo. Se os sons 
sairem muito altos, trate de relazar o lábio um pouco; se 
sairem baizos demais, trate de aumentar levemente a 
tensáo labial. 


Debido ú variagáo em tamanho que existe entre os di- 
ferentes funis das diferentes marcas de pistóes, é impor- 
tante observar em que forma sua surdina encaixa no funil. 
Se seu pistáo soa opaco com surdina, esta estará excesi- 
vamente dentro da campana, e deve ser-lhe colocados 
rolhas mais grossas. Por outro lado, se a surdina deixa 
passar o ar com demasiada liberdade, náo se acha suficien- 
temente internada no funil, e as rolhas devem ser mais 
finas. O melhor instrumento para afinar as rolhas é uma 
gillete de um só canto. 


A maioria dos autores de arranjos musicáis concede 
um amplo tempo para que o trombetista possa colocar a. 
surdina, e tirá-la do instrumento. Se há pouco tempo, terá 
que usar sua máo esquerda para uma destas operacóes, 
enquanto toca, Portanto, é importante que aprenda a se- 
gurar a trombeta com o mínimo da máo direita pelo gan- 
chinho, afim de deizar a máo esquerda em plena liberdade 
para manejar as surdinas. 


Um efeito similar ao da surdina pode ser obtido cu- 
brindo quase por completo o fumil da trombeta com os 
dedos da máo esquerda. Isto é indicado, ja seja pelas pa- 
lavras “máo sóbre funil”, ou com o signo escrito sobre 
as notas. Outro simbolo (O) significa “aberto”, ou “tire 
a máo do funil”., 


Se aperecesse a silaba “WA” sóbre uma nota, signifi- 
caria que a máo deve estar cubrindo o funil ao comegar 
a nota, mas que deve ser tirada á medida que a nota che- 
gue a seu fim. 


(1) N. do 7.: Empregam-se os termos originais porquanto 
sado sem equivalente no portugués. 
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TWO OCLOCK JUMP 


SALTO DE LAS DOS 


Harry James 
y su orquesta 


[ele] 


SALTO DAS DUAS 


de HARRY JAMES 
UNT BASIE — BENNY GOODMAN 
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